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1): vorliegende Buch ist aus akademischen Vorlesungen hervor- 
gegangen, die dem Zweck der allgemeinen Bildung dienstbar sein 
sollten. Diesen Charakter der Vorlesungen suchte ich dem Buch zu 
wahren: ich würde es gerne auch in den Händen von denkenden Kunst- 
freunden sehen, die Aufklärung über die Fragen der Aesthetik verlangen. 

Um solchen Lesern das Verständnis zu erleichtern, ist eine Anzahl 
von Abbildungen beigegeben. Sollte diese hinsichtlich ihrer Zahl und 
Auswahl nicht alle Ansprüche befriedigen, so möge man bedenken, dass 
unter den beklagenswerten Verhältnissen der Gegenwart in der Haupt- 
sache Beschränkung auf solche Abbildungen geboten war, die dem Ver- 
lag von früheren Veröffentlichungen her zur Verfügung standen. 

Aber wenn auch das Ziel allgemeiner Verständlichkeit durchgängig 
festgehalten ist, so fürchte man nicht, auf eine der populären Darstel- 
lungen zu stossen, die auf Selbständigkeit und Wissenschaftlichkeit der 
Auffassung verzichten und sich an bewährte Führer halten. Verständlich- 
keit und Wissenschaftlichkeit schliessen sich nicht aus und ich glaube, 
der halb- und schwerverständlichen Bücher besitzen wir in der Gegen- 
wart mehr als genug. Wohl habe ich von den bisherigen Erscheinungen 
der ästhetischen Literatur gewissenhaft und dankbar Kenntnis genommen. 
Aber zugleich habe ich nicht anders, als wenn das Werk für gelehrte 
Kreise allein bestimmt wäre, mich bestrebt, das Wesen des Schönen 
und die Eigentümlichkeiten der Kunst aus einem selbständigen Grund- 
gedanken einheitlich zu verstehen und zu entwickeln. 

Die Aesthetiker der Gegenwart haben sich hauptsächlich um die 
psychologische Grundlegung der Aesthetik gemüht. Sie haben die Aes- 
thetik vielfach aufgelöst in eine Psychologie der Kunst. Die psycho- 
logische Aesthetik hat wertvolle und unersetzliche Erkenntnisse ans 
Licht gefördert und sich als unentbehrliche Hilfswissenschaft erwiesen, 
aber sie leistet doch bloss Vorarbeit und darf in einem Werk, das 
der eigentlichen Aesthetik gewidmet ist, zurücktreten. Diese sieht sich 
an das Schöne in Natur und Kunst als an ihr eigentliches Forschungs- 
feld gewiesen und hat festzustellen, was sich aus ihm als das Wesen 
des Schönen und als seine typischen Erscheinungsformen ergibt. Die 
psychologische Aesthetik hat das Aesthetische in ein Bündel verschieden- 
artiger psychischer und physischer Wirkungen auseinandergelegt. Es 
dürfte an der Zeit sein, der Zerlegung des ästhetischen Eindrucks in seine 
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Elemente gegenüber von neuem den Versuch zu wagen, die ästhetischen 
Tatsachen aus einheitlichen Gesichtspunkten abzuleiten. „Das Jahr- 
hundert,“ sagt Goethe, „das sich bloss auf die Analyse verlegt und 
sich vor der Synthese fürchtet, ist nicht auf dem rechten Wege; denn 
nur beide zusammen, wie Ausatmen und Einatmen machen das Leben 
der Wissenschaft!‘ 

Meine Auffassung der Kunst mag Zeugnis davon ablegen, wie auf- 
merksam ich die gegenwärtig herrschende Strömung des Expressionis- 
mus verfolgt und wie viel ich von ihr für das Verständnis des Schönen 
gelernt habe. Aber mich zum Herold dieser Richtung zu machen und 
eine expressionistische Aesthetik zu schreiben, habe ich keinen Anlass 
gehabt. Der Expressionismus ist ein Zeitstil, der, wie jeder andere dem 
Entstehen und Vergehen unterworfen ist. Die Aesthetik, die ihren Blick 
auf das Ganze der Erscheinungen des Schönen gerichtet halten muss, 
darf nicht einer einzelnen Richtung allein das Wort reden. Sie muss 
im Gegenteil verständlich machen, warum jede Zeit ihre eigene Ein- 
stellung zur Schönheit hat und ihren Schönheitsbegriff so weit und 
umfassend halten, dass sich bisher noch ungeborene Arten der Schön- 
heit unter ihm befassen und von ihm aus verstehen lassen. 

Wohl aber soll eine deutsche Aesthetik immer wieder auf diejenige 
Art der Schönheit die Aufmerksamkeit lenken, die im deutschen Wesen 
Wurzel hat, ohne darüber dem Schönheitsempfinden der anderen Völker 
die Berechtigung zu versagen. Bei der Unsicherheit unseres künstle- 
rischen Instinkts hat die deutsche Aesthetik eine nationale Aufgabe, durch 
die sie über die rein wissenschaftliche Erkenntnis hinaus zur Gegen- 
wart und ihren Bestrebungen in eine lebhafte und enge Beziehung tritt. 

Das Buch trägt den Namen meines in blühendster Jugend durch einen 
Unglücksfall jäh aus dem Leben gerissenen Sohnes Hermann. Da ein 
schweres Geschick mir verwehrt, ihm das Buch, dessen Entstehung er 
mit verständnisvoller Teilnahme verfolgt hat, in die Hand zu legen, so 
soll es wenigstens seinem Andenken gewidmet sein. Wenn Schönheit 
Lebensfülle ist, so war er mit seiner unermüdlichen Tätigkeitslust und 
Schaffensfreude, mit seiner sicheren Meisterung der Wirklichkeit, mit 
seinem feinen Künstlersinn und seiner Fähigkeit zu beglücken und ins 
vollere Leben emporzuheben eine schöne Natur und sein Name ist an 
der Spitze einer Acsthetik nicht fchl am Ort. 


Stuttgart, im Juni 1923 
THEODOR A. MEYER 
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EINLEITUNG 


1): Schöne umwebt ein Geheimnis, es erfreut und entzückt uns, 
ohne dass wir für gewöhnlich uns Rechenschaft zu geben wüssten, 
warum es uns so tief beglückt. Wie ein Rätsel will es uns erscheinen, 
dass diese Linien und Farben, diese Klänge und Worte, diese Gestalten 
und Gebilde uns so zu packen und zu berücken vermögen und wenn 
uns bei allen Erscheinungen des Schönen trotz ihrer unendlichen Ver- 
schiedenheit der Eindruck ein ähnlicher zu sein scheint, wenn wir in 
ihnen allen das wiederzufinden glauben, was wir als schön bezeichnen, 
so will es uns doch fast undenkbar vorkommen, dass so grundverschiedene 
Dinge wie der Gewittersturm, das Strassburger Münster, der Faust Goethes 
und ein Strausswalzer ein Gemeinsames haben sollen, auf Grund dessen 
wir sie als schön empfinden. 

Dieses Rätsel zu lösen, ist die Aufgabe der Aesthetik, sie möchte das 
Gemeinsame aufweisen, das allen Erscheinungen des Schönen zugrunde 
liegt und es aus dem Wesen des Schönen begreifen, dass es sich in eine 
so bunte Menge von Erscheinungen, in so verschiedenartige Gestaltungen 
und Gattungen auseinanderlegt. Sie möchte dann sagen, unter welchen 
Bedingungen der Mensch in der Kunst Schönes hervorbringt und mit 
welchen Eigentümlichkeiten er dieses von ihm gestaltete Schöne aus- 
stattet. Sie möchte endlich dartun, welchen Wert für unser inneres Leben 
und für die Kultur der Menschheit das Schöne und die Kunst haben. 

Die Aesthetik führt diese Untersuchungen nicht in dem Gedanken, 
als könnte sie, indem sie die Gesetze des Schönen ergründet, lehren, 
wie man das Kunstwerk hervorbringt oder die Maßstäbe an die Hand 
geben, nach denen man ein Kunstwerk zu beurteilen und zu geniessen 
hat. Nur in den Zeiten einseitigster Verstandesbildung im 17. und im 
Anfang des 18. Jahrhunderts herrschte der Wahn, als sei die Kunst und 
der Geschmack an der Kunst lehrbar, als genüge es, die Gesetze der 
Kunst auszusprechen, damit jeder halbwegs begabte Kopf ein gutes Ge- 
dicht oder sonst ein Kunstwerk schaffen und mit richtigem Geschmack 
die vorhandenen Kunstwerke beurteilen könne. Die Zeiten eines Gott- 
sched sind für immer vorüber. Es ist eine unverlierbare Erkenntnis ge- 
worden, dass alles Produzieren in der Kunst und wenn auch in minderem 
Mass, alles Verständnis des Schönen auf einer spezifischen Veranlagung, 
auf einem angeborenen ästhetischen Sinn beruht, den keine Lehre er- 


setzen kann. 
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Der Aesthetiker ist auch nicht zuerst da und sagt dem Künstler, wie 
er es machen muss, sondern zuerst muss das Schöne geschaffen sein, 
und dann erst kann der Aesthetiker untersuchen, worin seine Schönheit 
besteht; und ebenso ist es mit dem Kunstgenuss. Auch der Genuss des 
Schönen ist unabhängig von dem Wissen darum, was schön ist. Man 
sieht das Schöne und es gefällt sofort. Es wäre auch schlimm, wenn es 
anders wäre, wenn z.B. der Naturfreund beim Aesthetiker vorher anfragen 
müsste, ob er eine Landschaft anmutig oder den Sonnenuntergang er- 
haben finden dürfe. Auch wer unendlich viel und mühsam über das 
Wesen des Schönen gegrübelt hat, erfährt es immer wieder, dass ihn 
irgend ein Schönes entzückt, ohne dass er entiernt zu sagen wüsste, 
worin die Schönheit des Dings nun eigentlich liegt. Deshalb hat schon 
Kant den Satz ausgesprochen: Das Schöne gefällt unmittelbar ohne Be- 
griffe, d.h. ohne ein Wissen um den Grund seines Gefallens, ohne dass 
man in Begriffen und klaren Erkenntnissen die Ursache des Gefallens 
anzugeben wüsste. 

Weil also das Schöne geschaffen und genossen wird auf Grund 
einer unbewusst wirkenden ästhetischen Veranlagung, deshalb hat auch 
die Aesthetik zunächst gar keine praktische Abzweckung. Sie will 
Wissenschaft sein, sie will wie alle Wissenschaften Tatsachen feststellen 
und erklären, unbekümmert darum, wozu man ihre Ergebnisse brauchen 
kann, sie will sagen, was es mit dem rätselhaft berückenden Ge- 
heimnis des Schönen auf sich hat. Und da der Mensch das Bedürfnis 
hat, was er dunkel empfindet, sich klar und verständlich zu machen, 
so hat die Aesthetik in der Aufklärung des Menschen über die Natur 
und Art seines Schönheitsfühlens eine edle und anziehende Aufgabe. 

Aber freilich kann es nicht ausbleiben, dass die Aesthetik, indem sie 
dieser Aufgabe nachgeht, zugleich praktische Arbeit leistet. Wohl be- 
ruht das künstlerische Schaffen und das Kunstverständnis auf einer 
angeborenen ästhetischen Veranlagung, aber diese Anlage muss ent- 
wickelt und ausgebildet werden und wenn diese Ausbildung auch 
vornehmlich durch die Schule der Kunst selbst ins Werk gesetzt wird, 
wenn das wiederholte Schauen und Wahrnehmen der Kunstwerke am 
besten den ästhetischen Sinn in uns wachruft und ausbildet, so fördert 
ihn doch auch daneben das Nachdenken über seine Gesetze. Die 
Aesthetik kann den Sinn für das Schöne dem Menschen nicht ein- 
pflanzen, er muss ihn schon in sich haben, aber sie kann ihn beleben, 
fördern und erziehen, indem sie das Wesen des Schönen aufzeigt und 
darauf aufmerksam macht, worauf es bei der Betrachtung des Schönen 
ankommt, indem sie das Auge einstellt für das richtige ästhetische Sehen. 

Weil es dem Idealismus der Menschennatur unmöglich ist, die wunder- 
bare Erscheinung des Schönen gedankenlos hinzunehmen und weil 
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das Nachdenken über die Kunst das künstlerische Schaffen befruchtet, 
das Kunstverständnis fördert und den Kunstgenuss hellsichtig macht, 
deshalb ist jede Zeit einer grossen Kunstübung von der ästhetischen 
Reflexion begleitet gewesen. Nicht bloss die Denkernaturen haben 
sich zu ihr getrieben gefühlt, sondern auch ein guter Teil der Künstler 
selbst hat an ihr teilgenommen. Zwar gibt es Künstlernaturen, die 
das Nachdenken über die Kunst als etwas ihrer Kunst Feindliches 
verabscheuen und sich durch Kunsttheorien, soweit sie sie nicht un- 
bewusst aus ihrer Zeit aufnehmen, in der Naivität ihres Schaffens ge- 
stört fühlen. Aber gerade die Grössten und Genialsten haben das Be- 
dürfnis gehabt, sich über die von ihnen instinktiv geübte Kunst- 
betätigung Klarheit zu verschaffen, die eigene Art auch vor dem Ver- 
stand zu rechtfertigen und so, wie Richard Wagner sagt, die Wissenden 
des Unbewussten zu werden. Die Aesthetik mag bisweilen die naive 
Sicherheit des Schaffens beeinträchtigen, aber vielfach fördert sie den 
Künstler auch: „Die Kunst bleibt Kunst, wer sie nicht durchgedacht, der 
darf sich keinen Künstler nennen,“ sagt Goethe. Und jedenfalls verdankt 
die Aesthetik dem Nachdenken der Künstler viel fruchtbare Erkenntnisse. 

Ein ähnliches Verhältnis nehmen die Kunstfreunde zur Theorie ein. 
Die einen geniessen naiv, es liegt ihnen gänzlich fern, sich über ihre 
ästhetischen Eindrücke Rechenschaft zu geben. Andere streben darnach, 
sich den Genuss zu erhöhen dadurch, dass sie Klarheit zu gewinnen 
versuchen über die Wirkungen, die sie am Schönen erleben. Der 
Kunstgenuss wird bereichert und vertieft, wenn man das Gefühl hat, 
dem Kunstwerk nicht bloss mit dunklem Empfinden, sondern mit der 
lichten Erkenntnis gewachsen zu sein. 

Wenn also die Aesthetik nicht um praktischer Zwecke willen da ist, 
so hat sie doch auch eine praktische Bedeutung. Dieser ihrer Doppel- 
aufgabe soll ihre Behandlung entsprechen. Sie soll in erster Linie Wissen- 
schaft sein und schlicht und einfach fragen, was die Tatsachen desSchönen 
sind. Aber sie darf nicht vergessen, dass sie daneben auch einen Beitrag 
zu leisten hat zur Klärung des ästhetischen Urteils und zur Vertiefung des 
Kunsverständnisses. In diesem Sinn wollen die folgenden Untersuchungen 
verstanden sein. 


Erstes Buch 
DAS INHALTSCHÖNE 


Erstes Kapitel 


ERSCHEINENDES LEBEN ALS ÄSTHETISCHER 
INHALT 


\W° wir Schönheit geniessen wollen, da muss uns äusserlich oder 

innerlich etwas gegeben sein, dem wir wahrnehmend, beschauend, 
betrachtend gegenübertreten können. Im ästhetischen Verhalten ist immer 
ein anschauendes Subjekt und ein angeschautes Objekt vorhanden. 
Die Berührung von beiden macht das Aesthetische. Beschauen und Be- 
trachten verstehen wir dabei in seinem weitesten, nicht bloss in seinem 
unbildlichen Sinn. Es soll darunter nicht bloss ein Betrachten mit 
dem Auge verstanden sein, sondern auch ein Wahrnehmen mit den 
Ohren, ein sorgsames Lauschen auf Klänge und Rhythmen und ein 
aufmerksames Achten auf die Worte der Sprache und die Inhalte, die 
uns aus ihnen erwachsen, auf Worte, auf innere Vorstellungsbilder und 
Gedankenzusammenhänge. In allen diesen Fällen stellen wir uns äusser- 
lich oder innerlich etwas gegenüber und weilen auf ihm betrachtend 
mit dem Auge, mit dem Ohr oder mit unserem innern Sinn. Immer 
befinden wir uns in dem Zustand eines intensiven Wahrnehmens, eines 
hingegebenen Betrachtens. So behält für alles Aesthetische der vom 
Sichtbaren genommene Ausdruck Anschauung seine Berechtigung. 

Dieses Betrachten aber üben wir zum Zweck des Geniessens. Die 
Betrachtung soll uns Freude schaffen, darum suchen wir sie und was 
uns bei solcher ästhetischer Betrachtung Genuss und Freude verschafft, 
nennen wir schön. 

Man hat neuerdings die Gleichsetzung von dem, was ästhetische 
Freude erzeugt, mit Schönheit nicht anerkennen wollen. Das Schöne, 
sagt man, umfasse nur einen kleinen Teil dessen, was ästhetisch ge- 
falle und daher ästhetisch wertvoll sei. Nicht bloss eine sixtinische 
Madonna sei in der Kunst berechtigt, sondern auch die Hille Bobbe, 
die alte eulenhaft hässliche Matrosenmutter, die Franz Hals in so flotten 
kecken Pinselstrichen und mit so sichtlichem Behagen an ihrer Häss- 
lichkeit auf die Leinwand gesetzt habe, und welche Erweiterung des 
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Stoffgebietes der Kunst habe der Naturalismus durch seine ungescheute 
Wiedergabe des Hässlichen geschaffen? Bezeichne man Werke mit 
hässlichem Inhalt als schön, so stifte das nicht bloss wissenschaftliche 
Verwirrung, sondern man widerspreche auch dem Sprachgebrauch, 
der diesen Namen für das umgrenzte Gebiet des unmittelbar Gefallenden 
vorbehalte. Das ist zweifellos richtig und es wäre nur zu begrüssen, 
wenn für das unmittelbar Schöne und für das ästhetisch Eindrucks- 
volle jeglicher Art bequeme Unterscheidungen zur Verfügung ständen. 
Auch kann, wer in der Kunst ein zwiefaches Aesthetisches feststellt 
und vom Gebrauch des Hässlichen eine niederdrückende, von dem des 
Schönen eine erhebende Wirkung ausgehen lässt, auf unterscheidende 
Bezeichnungen nicht verzichten, aber die Ausdrücke, die man für das 
Aesthetische jeglicher Art vorgeschlagen hat, das ästhetisch Wirksame 
oder das ästhetisch Eindrucksvolle sind von einer belästigenden Um- 
ständlichkeit und Schwerfälligkeit. Niemand vermag sie restlos durch- 
zuführen und wenn man sich zu der Ansicht bekennt, dass das Ziel 
der Kunst, mag sie Schönes oder Hässliches verwenden, das Gleiche 
ist, zu erfreuen und zu beglücken und dass sie mithin durch den Um- 
weg über das Hässliche auf denselben Eindruck zielt, den sie durch das 
Mittel des Schönen erreicht, so wird man an der Verwendung des 
Ausdrucks „schön“ für das ganze Gebiet des ästhetisch Wertvollen 
einen grundsätzlichen Anstoss nicht nehmen können; und das um so 
weniger, als in der Kunst das unmittelbar Schöne bei unangemessener 
Verwendung ebenso der Unschönheit verfallen kann, wie in angemes- 
senem Gebrauch das Hässliche sich in Schönheit wandelt. Die Be- 
dingungen für die Schönheit sind eben in Kunst und Natur verschieden 
und die Aufgabe der Aesthetik ist, diese Tatsache und ihre Gründe 
aufzudecken. Der Sprachgebrauch hat sich ja auch hinsichtlich der 
Bezeichnung schön längst erweitert. Man gestatte uns also um der 
Einfachheit und Bequemlichkeit willen den Ausdruck schön als Be- 
zeichnung für beides zu gebrauchen, für das im engeren Sinn Schöne 
und für alles ästhetisch Eindrucksvolle und nur wo genau gesprochen 
werden soll vom Schönen als dem Besondern und vom ästhetisch Wert- 
vollen oder Eindrucksvollen als dem Allgemeinen, oder nach dem Vor- 
gang von Friedrich Vischer vom direkt und indirekt Schönen als den 
beiden Unterarten des ästhetisch Wertvollen zu reden. 

Der Umstand, dass der Eindruck der Schönheit immer nur dem Wahr- 
nehmenden und Beschauenden zuteil wird, prägt sich in dem Namen 
Aesthetik aus. Diesen Namen hat der Wissenschaft vom Schönen zuerst 
der in Frankfurt a. ©. lehrende Professor Baumgarten im Jahre 1750 
in seinem Buch Aesthetica gegeben. Der Name ist in Deutschland all- 
gemein angenommen worden und von da rasch zu allen modernen 
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Völkern durchgedrungen. Man hat ihn als zweckentsprechend empfunden. 
Herrührend vom griechischen Wort Aisthanesthai, das wahrnehmen be- 
deutet, kennzeichnet er die Aesthetik als die Lehre von dem wahr- 
nehmenden, betrachtenden, anschauenden Verhalten, das wir dem 
Schönen gegenüber einnehmen. 

Nicht jeder Gegenstand, auf den unser Auge oder unser Ohr oder 
unser innerer Sinn stösst, eignet sich gleichgut für die ästhetische Be- 
trachtung und den in ihr gesuchten Genuss des Schönen. Die ästhetische 
Wohlgefälligkeit der Dinge ist sehr verschieden. Man begegnet schönen 
und weniger schönen und hässlichen Gegenständen. Ja es gibt solche, 
die uns ästhetisch abstossen, wie das Ekelhafte, das also zum mindesten 
für sich allein als unästhetisch gelten muss und daneben stellen sich 
ausserästhetische Dinge, die von Haus aus auf eine andere Betrachtungs- 
weise als die ästhetische angelegt sind, denen gegenüber also die ästhe- 
tische Betrachtung, d. h. die Betrachtung darauf, ob sie schön oder 
hässlich sind, nicht am Platze ist. 

An den Dingen und ihrer Beschaffenheit liegt es also, ob sie die 
ästhetische Betrachtung anregen und ob sie, falls sie diese nahelegen, 
ästhetisch gefallen oder missfallen und so erhebt sich die Frage, auf 
welchen Eigenschaften der Dinge ihr ästhetischer Wert, ihre Schönheit 
beruht, was das immer Gleiche ist, das in den verschiedenen Er- 
scheinungen des Schönen wiederkehrt und uns den Eindruck der 
Schönheit erweckt. Dieser Eindruck aber rührt gewöhnlich nicht von 
einer Eigenschaft am Gegenstande her, sondern zum mindesten bei 
allen reicheren Gebilden erwächst er aus den verschiedensten Bestand- 
teilen. Er baut sich aus einer Fülle von Einzeleindrücken auf. An 
der Menschengestalt, an der Landschaft, an einem Figurenbild, an 
einer Symphonie und an einer Tragödie entzückt uns hunderter-, ja 
tausenderlei. An solchen umfänglicheren Gebilden sind so viel Reize, 
dass wir sie beim ersten Sehen, Hören und Vorstellen gar nicht alle 
auf einmal bemerken und erschöpfen können. Daneben begegnen wir 
in der Natur und unter den Gebilden der Menschenhand so manchen 
Gegenständen, die nur Ansätze der Schönheit, nur einzelne ihrer 
Elemente an sich tragen, ohne zur vollen Schönheit durchgebildet zu 
sein. Ein Wohnhaus etwa beansprucht nicht ein Kunstwerk zu sein. 
Aber wenn es auch ganz werktäglich einfach und kunstlos gehalten 
ist, so weist es in der regelmässigen Reihung der Fenster, in der 
symmetrischen Anordnung des Daches oder in den angenehmen Ver- 
hältnissen, in dem bei ihm die Höhe zur Breite steht, doch Elemente 
der Form auf, die ein leichtes ästhetisches Wohlgefallen auszulösen 
vermögen; aber so viele Elemente solcher Art auch vorhanden sein 
mögen, sie lassen sich doch alle auf zwei grosse Gruppen des Schönen 
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zurückführen, auf die Schönheit der Form und die Schönheit des In- 
halts. Die frei symmetrische Gruppierung der Figuren auf der sixtinischen 
Madonna des Rafael, die das Bild so übersichtlich macht, fällt als 
Formreiz ins Auge, während die unsagbare Hoheit und Himmelswonne, 
die aus der Gestalt der Madonna spricht, der inhaltlichen Schönheit 
angehört. 

Der Weg zum Inhaltschönen geht über die Form. Der ästhetische 
Inhalt erschliesst sich in der Form, aus ihr müssen wir ihn heraus- 
lesen. Im Erfassen der Form eignen wir uns den Inhalt an. Nun ist 
aber die Form durch den ästhetischen Inhalt mitbestimmt, soweit ein 
solcher überhaupt im betrachteten Gegenstand vorhanden ist. Man 
versteht in den ästhetischen Vollgebilden, vor allem in der Kunst, die 
Form erst dann ganz, wenn man sie auch als Ausdruck des Inhalts 
zu werten vermag. Wir werden daher gut tun, zuerst vom Inhalt und 
seiner Schönheit zu reden, um von ihm erst weiter zu gehen zur Form 
und ihrer Wohlgefälligkeit. 


x 


Wenn wir die Frage nach Wesen und Beschaffenheit des ästhetischen 
Inhalts erheben, so muss von vornherein dem Irrtum entgegengetreten 
werden, als sei das gleichbedeutend mit der Frage nach dem Wesen 
und der Beschaffenheit des inhaltlich Schönen. Das inhaltlich Schöne 
ist häufig durchsetzt mit mehr oder weniger hässlichen Bestandteilen. 
In der Natur begegnet man dem inhaltlich Schönen selten ohne eine 
Beigabe von Hässlichkeit und die Kunst zieht das inhaltlich Hässliche 
im weitesten Umfang in ihre Darstellung mit herein. Dieses Hässliche 
vernichtet die Schönheit nicht unbedingt, häufig steigert und erhöht 
es sie und während durch ausserästhetischen Inhalt die ästhetische 
Betrachtung nicht herausgefordert wird, wird sie durch das inhaltlich 
Hässliche aufgerufen, nur dass dieses für sich allein genommen ästhe- 
tisch nicht befriedigt, sondern missfällt. Also nicht, worin das inhaltlich 
Schöne besteht, sondern wo und wie ästhetischer Inhalt, mag er schön 
oder hässlich sein, gefunden wird und welche Beschaffenheit er auf- 
weist, soll hier zunächst untersucht werden. 

Wo wir ästhetischen Inhalt gewahr werden, da sehen wir uns immer 
einem Aeusseren gegenübergestellt, in dem sich uns ein Inneres er- 
schliesst. Nur dieses Aeussere ist uns unmittelbar gegeben, aber durch 
dieses Aeussere blicken wir auf ein Innenleben durch, das in diesem 
Aeusseren irgendwie erscheint und sich abspiegelt. Das Aeussere 
wird uns zum Ausdruck und zur Offenbarung eines in ihm sich be- 
kundenden Innenlebens. Das Innenleben und seine Spiegelung im 
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Aeusseren gehören unmittelbar zusammen, nur wo wir dieses Ver- 
hältnis, diese innig verbundene Zweiheit eines Innern und seiner 
Erscheinung wahrnehmen, vermögen wir ästhetischen Inhalt zu er- 
kennen. 

Was des Näheren unter einem solchen sich äussernden und er- 
scheinenden Innenleben zu verstehen ist, wird sich ergeben, wenn wir 
einzelne schöne Gegenstände darum befragen. Da sich das Schöne erst 
in der Kunst ganz verwirklicht, während in der Natur die Schönheit 
sich gewöhnlich nur in unvollkommener Weise darstellt, so ist die 
Aesthetik, auch solange sie die für beide Gebiete des Schönen gelten- 
den grundlegenden Tatsachen feststellt, darauf angewiesen, sich vor- 
nehmlich am Kunstschönen zu orientieren. Es sollen deshalb auch 
hier Beispiele aus der Kunst gewählt werden, doch wollen wir zu 
solchen greifen, deren Inhalt uns zur Not auch in der Natur begegnen 
könnte. 

Man sehe sich das berühmte Reiterstandbild des Colleoni von Ver- 
rocchio an (Abb. 1). Man erblickt einen ganz in Eisen gewappneten 
Mann auf einem prächtig gesattelten Pferd. Wir gewahren also zunächst 
ein Gegenständliches, einen Mann und ein Pferd. Aber dieser gegen- 
ständliche oder sachliche Inhalt des Kunstwerks, der uns zuerst entgegen- 
tritt, ist nicht der ästhetische. Will man das Wesen des ästhetischen 
Inhalts richtig verstehen, so ist es von entscheidender Bedeutung, dass 
man ihn zu trennen vermag von dem, was man für gewöhnlich den 
Inhalt der Dinge nennt, von ihrem gegenständlichen, oder bei Wort 
und Rede von ihrem gedanklichen Inhalt. Die Verwechslung des gegen- 
ständlichen und gedanklichen Inhalts der Dinge und der Rede mit 
ihrem ästhetischen Inhalt hat zu einer unsäglichen Verwirrung im Ver- 
ständnis der Kunst geführt und das Deklamieren gegen das Inhaltliche 
in der Kunst und das Anpreisen der Form als des einzigen Wertes, 
den die Kunst uns vermittelt, zu einer weitverbreiteten Modetorheit 
gemacht. 

Der gegenständliche oder gedankliche Inhalt der Dinge bildet also 
nicht ihren ästhetischen Inhalt, aber er ist mit dem ästhetischen Inhalt 
vielfach aufs innigste verwachsen. Gegenständliches und Gedankliches 
sind häufig das Mittel, in dem uns der ästhetische Inhalt des Schönen 
oder wie wir auch sagen könnten, sein Gehalt zukommt, falls man 
mit Gehalt den ästhetischen Inhalt bezeichnet, sofern in ihm dem 
Betrachter ein ästhetisch Wertvolles zuteil wird. Auch beim Colleoni 
ist der Gehalt an das Gegenständliche der Statue geknüpft. Man muss 
es aufgenommen und vorgestellt haben, dass hier ein Mann und ein 
Pferd abgebildet ist, wenn man zu dem in diesen Gegenständen be- 
schlossenen Gehalt vordringen will. Den ästhetischen Inhalt selbst aber 
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nehmen wir wahr, wenn uns die Gestalt von Mann und Pferd zur 
Erscheinung eines Inneren, wenn sie uns zum Ausdruck wird. Der 
Mann sitzt auf dem Pferd, den Unterleib gegen die Bügel streckend 


Verrocchio: Colleoni in Venedig. 


und stemmend und den Oberleib reckend und rückwärtslehnend. In 
diesem Aeusseren erblicken wir ein Inneres, in der Spannung des 
Körpers spüren wir die spannende physisch organische Kraft, die in 
ihr waltet, aber freilich wird die Auffassung der Spannung als Offen- 
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barung einer in ihr wirkenden physischen Kraft rasch übertönt durch 
eine andere: die physische Energie setzt sich alsbald in seelische um. 
Wir betrachten diese Körperhaltung als Ausdruck eines mächtigen 
unerschüterlichen Willens, der den ganzen Körper spannt. Mit der 
Spannung im ganzen Körper aber verbindet sich im Oberkörper eine 
kraftvolle Schiebung in die Quere und eine Wendung des Kopfs nach 
links in der Weise, dass der Blick der Augen über den linken Arm 
geht. Es ist, als ob der Mann die Menschen unter ihm mit Verachtung 
über die Achsel ansehe. Dieser Ausdruck der Körperhaltung wird unter- 
stützt durch die fest zusammengenommenen harten Züge des Gesichts 
und durch den zusammengekniffenen Mund, und so ergibt sich das 
Bild einer mächtigen brutalen Energie und eines menschenverachtenden 
Trotzes. In solchen Eigenschaften erfassen wir das Innere zu dem 
Aeusseren, das unserem Blick zunächst begegnet. 

Auch die Bewegung seines Pferdes bleibt uns nicht ein Aeusseres, 
sondern wir spüren in ihr die bewegende organische Kraft. Seine beiden 
mittleren Beine sind straff gespannt zum Tragen und Vorwärtsschieben 
des Pferdeleibs. Das Vorderste ist emporgehoben und zeigt in leben- 
digster Betätigung vollste Abwärtsbewegung. Das Hinterste stützt nach 
unten, aber es ist auf dem äussersten Punkt angelangt, auf dem das 
Tragen übergehen muss in ein Heben des Beins. Wir sehen also im 
Körper des Pierds eine physisch-organische Kraft am Werk, die langsam 
in schwerem Tritt, aber mit ungeheurer Wucht den ganzen Leib vor- 
wärts schiebt, und der Eindruck dieser Wucht wird verstärkt durch die 
Massigkeit des Tiers. Auch sie wird uns zum Inneren, sie setzt sich 
in Körperkraft um. Masse fühlen wir als Kraft, als Kraft gegen Wider- 
stände und zu ihrer Ueberwindung. Das Pferd erscheint erfüllt und 
getragen von einer mächtig vorwärts drängenden Kraft, die etwaigen 
Widerstand vor sich herzuschieben und zu brechen verspricht. 

Nun ist aber das Pferd nicht für sich allein gebildet, sondern es 
wächst mit dem Reiter, der es unbedingt beherrscht, zur ungetrennten 
Einheit zusammen. Deshalb überträgt sich die Bewegung des Pferds, 
die für sich betrachtet nur eine körperliche Kraftbetätigung ist, auf 
den Reiter und wandelt sich in einen charakteristischen Zug seines 
Wesens. Der brutale Gewaltmensch, der langsam aber sicher in mäch- 
tigem Gang sein Pferd vorwärts drängt, scheint sich gegen jeden Wider- 
stand vorwärts zu drücken, aller Welt Trotz bietend. 

Offenbaren sich hier dauernde und vorübergehende Zustände des 
Innern im Abbild der körperlichen Erscheinung, so berichtet uns in 
anderen Fällen das Aeussere nicht von tatsächlichen Lebenszuständen 
oder -vorgängen, sondern von Lebensmöglichkeiten. Solche Lebensmög- 
lichkeiten lesen wir in der äusseren Gestaltung des tierischen Körpers 
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(man vergleiche etwa die Statue des Speerträgers von Polyklet, Abb. 21). 
Der menschliche Körper besitzt unter allen tierischen Organismen die 
reichste Gliederung. Im Reichtum seiner Glieder empfinden wir, ohne 
dass diese in Aktion treten, die Befähigung zur vielseitigen freien Be- 
tätigung. Wir erkennen darin seinen Vorzug vor dem in dieser Hinsicht 
weniger begünstigten Tier. Der symmetrische Bau der Brust und Arme 
und die Gelöstheit der Arme vom Rumpf ermöglicht dem Menschen 
ein mannigfaltiges leichtes Eingreifen in die ihn umgebende Welt. Die 
Hand ist ein Wunderwerk der Organisation; auch wenn sie ruhend 
vor uns liegt, spüren wir an ihrer reichen Durchbildung die Fülle der 
Verwendungsmöglichkeiten, die in ihr schlummern. Der feinen Hand 
sieht man es an, um wieviel geschickter sie für die Aufgabe der Hand 
ausgestattet ist, als eine plumpe, oder die tierische Tatze. Die zarte 
durchsichtige Haut des Menschen steht jeder Nervenreizung offen, 
während die dicke undurchdringliche Haut so mancher Vierfüssler uns 
als Zeichen einer dumpfen, der Wirklichkeit unaufgeschlossenen Existenz 
erscheint. Das freistehende Haupt des Menschen, seine Gelöstheit vom 
Rumpf als der Stätte des vegetativen Lebens kündet uns die überlegene 
Geistigkeit des Menschen. Der Buckelige erscheint, auch wo er sich 
nicht bewegt, als Mensch mit gehemmter Bewegungsmöglichkeit, 
während der Sehnige und Elastische sich im glücklichen Besitz von 
Kräften befindet, die jederzeit zur Entfaltung bereit stehen. In allen 
diesen Fällen handelt es sich um Möglichkeiten der Lebensbetätigung, 
die wir wahrnehmen, ohne warten zu müssen, bis sie sich wirklich 
bekunden. 

Zum Innern, das wir suchen, sind wir in allen von uns betrachtenden 
Einzelheiten dadurch gelangt, dass wir das ÄAeussere, das uns ent- 
gegentrat, als Begleiterscheinung des inneren Lebens, als Geste gefasst 
haben. Wo wir Recht und Möglichkeit haben, etwas als Begleit- 
erscheinung innerer körperlicher oder seelischer Kräfte zu nehmen, 
haben wir den Zugang zum Innern. Solchen Zugang gewährt uns das 
Innere in dreifacher Weise, in der sichtbaren Bildung und Bewegung 
des Leibs, im Stimmton der Rede und in den Gedanken und Gedanken- 
zusammenhängen, die ausgesprochen oder nur vom Dichter erlauscht 
durch unser Bewusstsein ziehen. In diesen drei Erscheinungsweisen er- 
schliessen sich uns die körperlichen und seelischen Kräfte des Innern 
in ihrer Eigentümlichkeit und Betätigung. 

Nach den Gesetzen unserer physischen und psychischen Organisation 
spricht sich unser Inneres in den Haltungen, Bewegungen, Zuckungen 
und Farben des Körpers, in der Körper- und Gesichtsbildung, in Mienen 
und Gesichtszügen aus und diese unwillkürlichen und daneben auch 
etwaige willkürliche Gesten und Bildungen gestatten uns einen un- 
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mittelbaren Einblick in die Zustände und Vorgänge des Innern und 
die Lebensmöglichkeiten des Körpers. Spannungen und Entspannungen 
der Muskeln, Bewegungen und Schiebungen einzelner Körperteile und 
ruhende Haltungen des Körpers legen Zeugnis ab von der Beschaffen- 
heit und Gestaltung der organischen Kraft, die sich in ihnen auswirkt. 
Die Zustände und Veränderung der Seele malen sich in Gebärden und 
Mienen, in Gesichts- und Körperfarbe, in Körperhaltung und Gesichts- 
bildung. In der Begeisterung richten wir uns auf. Im Schrecken er- 
bleichen und beben wir. Der Zorn treibt uns das Blut ins Gesicht, 
er schwellt uns die Adern und macht die Augen blitzen. Der Rach- 
süchtige ballt die Hände und der Zweifelnde schüttelt den Kopf. Eine 
hohe Stirn spricht von der Geistigkeit ihres Trägers und funkelnde 
Augen von der Erregung der Seele. Die ruhende Bildung des Ge- 
sichts gleicht vielfach dem Aussehen, das das Gesicht beim einmaligen 
Auftauchen eines Affekts annimmt, es scheint als wäre der Ausdruck 
des Affekts stehen geblieben. Man erblickt Augen, die erstaunt oder 
trotzig in die Welt blicken; bleibt der Mund einer Person immer zu- 
gekniffen, so erkennen wir an solchem Gesichtsausdruck die dauernde 
Verbitterung, den steten Trotz, dem ihre Seele verfallen ist. Auch 
Organempfindungen begleiten seelische Zustände, deshalb sind Stocken 
des Atems, Beklemmungen der Brust, Austrocknen des Gaumens, Ver- 
änderungen des Herzschlags, Uebelbefindung in der Magengegend und 
Druck im Kopf Anzeichen von Seelenzuständen. Freilich hat die bildende 
Kunst zu solchen an der Oberfläche des Körpers nicht hervortretenden 
Begleiterscheinungen des Seelischen keinen Zugang, sie bleiben der 
Poesie vorbehalten, die nicht in die Schranken des Sichtbaren gebannt 
ist. Goethe schildert die Benommenheit, in die Gretchen die Liebe 
zu Faust versetzt hat, mit den dumpfen seelisch-körperlichen Zuständen 
ihres Innern: „Mein armer Kopf ist mir verrückt, mein armer Sinn ist 
mir zerstückt“. 

Die Aeusserung des Innern in der Stimme, in ihrem Klang, ihrer 
Stärke, ihrem Tempo, ihrem Rhythmus, ihrem Anschwellen und Ab- 
schwellen macht eine weitere grosse Seite in der Verlautbarung des 
Innern aus und findet ihre künstlerische Verwendung in der Deklamation 
und in der Musik. Der Stimmton ist ein ganz unmittelbar sprechender 
Spiegel des Innern, er malt in seiner fortgesetzten Nuancierung aufs 
Feinste und Nachdrücklichste die jeweilige Stimmung und häufig, wenn 
auch nicht in derselben Eindeutigkeit, auch den Charakter des Redenden. 
Hell und klar in raschem Gang entströmen dem Freudigen, langsam 
und gebrochen, dumpf und schwer dem vom Unglück Getroffenen die 
Worte. In der Leidenschaft überstürzt sich die Stimme, der Zornige 
brüllt, der Gereizte spricht in spitziger Betonung. Die Güte und die 
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Herzlichkeit anmutiger Frauen klingt in der Musik ihrer Rede, barsches 
und rauhes Wesen kündigt sich in barscher und rauher Stimme, der 
Energische erteilt in bestimmtem, gemessenem Ton seine Befehle, zähes, 
langsames Sprechen ist das Zeichen langsamen Denkens und geistiger 
Beschränktheit. Der Stier, der in der Laokoon-Episode bei Vergil mit 
furchtbarem Gebrüll fliehend das Beil des Priesters dem Nacken ent- 
schüttelt, lässt nicht bloss seinen Schmerz, sondern auch die gewaltige 
physische Kraft, die in ihm lebt, empfinden und wie oft ist die matte, 
gebrochene Stimme bei Erschöpften oder Sterbenden das Zeichen des 
Erlahmens der Körperkraft. 


Der dritte Weg, auf dem das Innere zur Aeusserung gelangt, ist der 
Gedanke. Er steht als geistige Begleiterscheinung, als geistige Ver- 
äusserlichung und Verkörperung des Innern der sinnlichen Verkörperung 
der seelischen Zustände und Vorgänge durch Geste und Stimmton 
gegenüber. Er offenbart das Innere nicht mehr mit derselben Unmittel- 
barkeit, wie diese sinnlichen Begleiterscheinungen. Diese sind von 
der Natur selbst hervorgebracht, ohne Zutun des Menschen, ohne 
Einwirkung des Bewusstseins. Im Gedanken wird das Seelische ins 
Bewusstsein erhoben, es geht mehr oder weniger über die Reflexion. 
Schiller hat recht, wenn er klagt: „Spricht die Seele, so spricht, ach! 
schon die Seele nicht mehr“. Der Gedanke erweist sich daher als ein 
um so ungetrübterer Spiegel der Seele, je unbewusster und traumartiger 
er aus der Seele fliesst. Andererseits steht der Gedanke der Seele 
näher, er ist innerlicher, als der Abdruck des Innern im Körperlichen. 
Gleichwohl fällt er nicht mit ihm zusammen, er gibt uns nicht das 
Innere selbst, sondern nur seine Aeusserung, sein Abbild, eben weil 
die Seele nicht mehr spricht, sobald sie spricht. Jede Dichterstelle 
zeigt, dass beim Gedanken dasselbe Verhältnis obwaltet, wie bei den 
sinnlichen Begleiterscheinungen des Seelischen, das Verhältnis eines 
Aeusseren und des sich darin erschliessenden Innern. Goethe drückt 
die Sehnsucht, aus verwirrendem friedlosem Treiben zum Frieden zu 
gelangen in dem Gedankenzusammenhang aus: 


Der Du von dem Himmel bist, 
Alles Leid und Schmerzen stillest, 
Den, der doppelt elend ist, 

Doppelt mit Erquickung füllest — 
Ach, ich bin des Treibens müde — 
Was soll all der Schmerz und Lust? 
Süsser Friede, 

Komm, ach komm in meine Brust! 


Aber der Gedanke: möge der himmlische Frieden in meine umgetriebene 
Brust einziehen, ist nicht die Sehnsucht selbst, sondern nur ihr Aus- 
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druck. Die Sehnsucht liegt so gut in und hinter dem gedanklichen 
geistigen Ausdruck, den ihr Goethe gegeben hat, wie sie in und hinter 
dem körperlichen Ausdruck von Feuerbachs Iphigenie liegt. Sie ist in 
ein Aeusseres umgesetzt, sie ist in gedankliche Erscheinung verwandelt 
durch den in den Worten des Gedichts ausgedrückten Bedeutungsinhalt 
und daneben auch durch den grammatikalischen Bau, der dem Gedanken 
gegeben ist, durch die Spannung, mit der der einzige Satz, aus dem der 
Gedanke besteht, auf die Schlussworte, „süsser Friede, komm, ach komm 
in meine Brust“, als auf sein Hauptwort und seinen Hauptsatz zudrängt. 


Zweites Kapitel 
VERLEBENDIGUNG UND BESEELUNG DESTOTEN 


Wenn aber ästhetischer Inhalt uns da entgegentritt, wo Innenleben 
sich in seinen körperlichen, klanglichen und gedanklichen Begleit- 
erscheinungen äussert, so möchte es scheinen, als sei das inhaltlich 
Aesthetische auf beseelte Wesen, auf den Menschen und auf das in 
seiner Menschenähnlichkeit erfasste Tier beschränkt, als scheide alles 
an sich Tote von der ästhetischen Betrachtung aus. Ueber die Enge 
dieser Begrenzung trägt uns die Phantasie hinaus. Sie zieht auch das 
Tote in den Kreis der ästhetischen Betrachtung herein. Sie lässt die 
Dinge, die für die nüchterne prosaische Auffassung jeglichen Innen- 
lebens entbehren, zu einer dunklen geheimnisvollen Aehnlichkeit mit 
lebendigen und beseelten Wesen erwarmen. Sie setzt ihnen etwas wie 
Leben und Seele ein. Sie macht tote Naturgegenstände und Natur- 
vorgänge, Wolken, Winde, Felsen und Bäche, ja ganze Landschaften 
zu Trägern eines in ihnen waltenden und in ihrer Erscheinung sich 
auswirkenden Eigenlebens. Ja die Beseelung und Verlebendigung greift 
auf abstrakte Formen über. Jeden gegenständlichen Inhalts bare Linien, 
Figuren und Farben, und Klänge, die vom klingenden Gegenstand ge- 
löst und frei von jedem gedanklichen Inhalt sind, erfüllt sie mit Leben 
und Seele. Wenn uns dank der lebenleihenden Tätigkeit der Phantasie 
gegenstandlos abstrakte Formen einen ästhetischen Inhalt zu vermitteln 
vermögen, so wird es besonders deutlich, wie verschieden der ästhetische 
Inhalt vom sachlichen und gedanklichen ist. So häufig uns der ästhetische 
Inhalt durch Gegenständliches und Gedankliches zugeführt wird, so wenig 
ist er an es gebunden. Der immer rege Trieb unserer Phantasie zur Ver- 
lebendigung des Toten erweitert den Umfang der Dinge, die der ästheti- 
schen Betrachtung zugänglich sind, ins Unermessliche. 

Dieses Verlebendigen des an sich Toten ist kein Erzeugnis unseres 
bewussten Willens, wir nehmen es unbewusst aus einer inneren Nöti- 
gung unserer Seele vor, in Wirklichkeit verstehen und kennen wir ja 
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nur uns selbst, und wir sind selbst lebendige Wesen, die ihr ganzes 
Innenleben im Aeusseren spiegeln, die auf die Reize der Aussenwelt 
mit lebhaften Gefühlen reagieren und sich in ihrem Tun durch Zwecke 
bestimmen lassen. Diese unsere Art zu sein legen wir dem Unbeseelten 
bei. Die Natur ausser uns müsste uns als das schlechthin Fremde, 
Unverständliche und Undurchdringliche vorkommen, wenn wir nicht 
mit dem Schlüssel unseres eigenen Wesens an sie herantreten und 
uns damit die Pforte entriegeln würden, die uns ohne das verschlossen 
wäre. Wir deuten ihre Formen, Bewegungen und Verhältnisse auf 
Grund von dunklen Analogien mit dem, was uns allein in Wahrheit 
zugänglich und verständlich ist, mit dem eigenen Leben. Wir ver- 
fahren dabei so naiv, dass wir für gewöhnlich gar nicht merken, dass 
die körperlichen und seelischen Kräfte, die wir in den Dingen wahr- 
zunehmen glauben, nur von uns in sie hineingeschaut sind. Der 
Aesthetiker muss kommen und uns umständlich beweisen, dass wir 
in diesem unserem Eindruck einer Täuschung unterliegen. 

Die Fähigkeit der Verlebendigung ist deshalb auch nicht etwa ein 
langsam reifendes Erzeugnis einer langen künstlerischen Kultur, die 
uns allmählich das Feingefühl anerziehen würde, unsere Seele ein- 
fliessen zu lassen in die Dinge, vielmehr ist sie eine ursprüngliche 
Anlage der Menschennatur und so alt, wie die Menschheit selbst. 
Die Menschheit hat lange keine andere Auffassung von der Welt ge- 
kannt, sie hat in jedem Stein und in jeder Pflanze und überhaupt in 
jedem Naturding, in Sonne, Mond und Wolken, in Wasser und Winden 
beseelte Wesen gesehen und ihnen Absichten und Handlungen an- 
gedichtet, wie sie nur lebende Wesen haben können. Diese Auffassung 
der Natur ist die Wurzel alles Fetischismus und aller Mythologie. 
Wenn der Blitz niederfährt und den Baum oder Menschen zerschmettert, 
dann muss er geschleudert sein, woher sollte dem primitiven Menschen 
die Vorstellung der unpersönlichen mechanisch wirkenden Naturkraft 
kommen? nur muss das Wesen, das ihn schleudert, viel stärker und 
mächtiger sein als der Mensch. Es hat lange gebraucht, bis die Mensch- 
heit zu der abstrakten Erkenntnis durchgedrungen ist, dass, was sie 
als die Erscheinung eines lebenden, fühlenden, wollenden Wesens 
betrachten musste, fühllose, von mechanischen Gesetzen bewegte Massen 
sind. Noch heute ist es dem Bewusstsein des Primitiven und des 
Kindes ganz undenkbar, dass etwas anderes ausser ihm nicht genau 
so lebte, wie es selbst lebt. 

In der ästhetischen Anschauung kehren wir unbefangen zum ur- 
sprünglichen Standpunkt der naiven Menschheit zurück. Der Phantasie- 
mensch schaut noch heute mit grossen träumerischen Kinderaugen 
in die Welt, er kennt sie nicht, wie sie für den trennenden Verstand 
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und das theoretische Erkennen da ist, sondern wie sie dem ganzen 
Menschen, auch dem fühlenden und wollenden erscheint. Er hat das 
Bedürfnis, in allem Verwandtes zu sehen, ein Stück seines eigenen 
Wesens, und so vergeistigt und verinnerlicht er alles. 

Die Beseelung zu üben liegt dem ästhetischen Menschen umso 
näher, als er darauf aus ist, das Schöne zu suchen, und das Schöne 
suchen heisst auf die Entdeckung des Lebens ausgehen, das in den 
Dingen ist. Die Dinge als schön betrachten heisst, sie unter dem 
Gesichtspunkt des Lebens betrachten. Mit Liebesarmen umschlingt er 
die Natur, bis sie an seiner Brust zu atmen und zu erwarmen beginnt. 

Das Kind übt die Beseelung auch an Dingen, die kaum an die 
Gegenstände erinnern, zu denen sie seine Phantasie stempelt. Ein roher 
Klotz dient dem kleinen Mädchen als Puppe, es hätschelt ihn, es 
lässt ihn gehen, legt ihn ins Bett und gibt ihm Arzneien. Das un- 
gefüge Stück Holz genügt ihm als Substrat, um seiner mütterlichen 
Gefühle froh zu werden. In der ästhetischen Betrachtung geht der 
Anreiz zum Beseelen immer vom Ding selbst und von seiner sinn- 
lichen Erscheinung oder auch von den Verhältnissen aus, in denen 
es steht und ist schlechthin an diese gebunden. Er knüpft sich so 
unbewusst an sie, dass es oft schwer fällt anzugeben, wie wir dazu- 
kommen, in diese Erscheinungsform gerade diese Kraft, dieses Gefühl, 
dieses Streben, diesen Willen hineinzulegen; doch lassen sich eine 
Anzahl von Typen des Verlebendigens aufstellen. 

Einmal legen wir den Dingen bei, was wir unter dem Einfluss ihrer 
sinnlichen Erscheinungen erleben. Diese wirkt auf unser Gemüt, sie 
zwingt uns zu einer bestimmten Betätigung, wir geben dieses Gefühl, 
diese Betätigungsweise an sie zurück. Gewisse Räume und gewisse 
Raumbelichtungen stimmen uns freundlich und behaglich; indem wir 
diese durch die Gestaltung und die Belichtung des Raums in uns 
bewirkten Gefühle an den Raum zurückerstatten, will er selbst uns 
behaglich und das Licht in ihm freundlich erscheinen. Die Bewegung 
der Augenmuskeln, zu denen uns das ÄAblesen der Linie nötigt, tragen 
wir in die Linie ein, wir lösen sie in Bewegung auf und sehen sie 
als sich bewegende Kraft. 

Sodann scheinen uns Gestaltungen, Bewegungen und Klänge der 
Dinge eine dunkel empfundene Aehnlichkeit mit der Art und Weise 
zu haben, in der wir unser eigenes Innenleben in Bewegung und 
Klang äussern. Diese Aehnlichkeit wirkt als geheimer Reiz, in sie 
dasjenige Leben hineinzutragen, das in uns waltete, wenn wir uns 
selbst so äussern würden. In der Linie empfinden wir den Rhythmus der 
Kraft, den wir beim Ziehen der Linie mit der Hand in uns selbst wirksam 
spüren oder überhaupt die Art der Bewegung und des Seelenzustandes, 
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die in uns wären, wenn wir uns in dieser Linie bewegen würden. Im 
Aufwärtsstreben, in der Sehnsucht nach oben spannen und strecken wir 
unsern Körper, daher erweckt uns die nach oben laufende Linie den 
Eindruck, als strecke und spanne und sehne sie sich nach oben. Der 
gotische Turm mit seinem System sich nach oben bewegender Linien 
scheint sehnsüchtig emporzustreben ins erdentrückteReich der reinenLuift. 

Derselbe Turm mag uns ein andermal den Gedanken eingeben: 
was der alte Kerl nicht alles an sich hat vorüberziehen sehen, was er 
nicht alles schon miterlebt haben muss, seit er von seiner Höhe auf 
die Stadt und die Welt unter ihm herniederschaut. Bei dieser Beseelung 
lasse ich mich nicht mehr von den Formen der Erscheinung des 
Turmes leiten, nichts an ihnen erinnert mich an die Form eines 
Menschen, der herniederschaut, im Gegenteil, alles an ihm geht ja 
nach oben, vielmehr stelle ich mich in seine Situation hinein, und die 
ist, hoch über der umgebenden Welt zu stehen und ich lege ihm die 
Tätigkeit bei, die ich in dieser Lage ausüben würde, die mir natürlich 
wäre, wenn ich so hoch über allem Menschentreiben mich befände: 
ich würde herniedersehen, und deshalb lasse ich auch ihn hernieder- 
sehen. In seiner Situation liegt der Anreiz zur Beseelung. 

Häufig verläuft die Verlebendigung auf weniger direktem Weg, als 
wir das bisher beschrieben haben. Wir werden zum Lebenleihen auch 
durch allerlei Aehnlichkeiten veranlasst, die an unlebendigen Dingen 
mit lebendigen oder von uns regelmässig verlebendigten hervortreten, 
durch unser Wissen um die Bildungsgesetze eines Dings oder die 
Bekanntschaft mit allerlei Zusammenhängen, in denen es steht und 
denen es sein Aussehen verdankt. Ein Fels hat in seinen Formen eine 
entfernte Aehnlichkeit mit einem Menschengesicht: da wird uns, als starre 
er uns gespensterhaft als Menschenfratze entgegen. Von den Pflanzen 
wissen wir, dass ihre Säfte nach oben nach dem Licht steigen und sich 
in die nach dem Licht geöfinete Blüte entfalten: die Pflanze scheint 
sich also nach oben zu strecken und sich dem Licht zu erschliessen. 
Ein Trinkglas, das tulpenähnlich gebildet ist, legt es uns durch diese 
seine Aehnlichkeit mit der Pflanze nahe, dasselbe Aufstreben und die- 
selbe Entfaltung der Kräfte, die wir in der Pflanze zu bemerken glauben, 
in seine Formen hineinzulegen. Die unfruchtbare wilde Felsenlandschaft, 
in die sich der Asket als in den seinem weltabgewandten Sinn zu- 
sagenden Wohnsitz flüchtet, gewinnt für uns selbst das Gepräge as- 
ketischer Strenge. In das Kleinstädtchen mit seinen engen stillen Gassen 
und seinen niedern Häusern schauen wir die Stimmung des friedlichen 
idyllischen Behagens hinein, das die Menschen in einer so ruhigen, 
dem Lärm und der Aufregung der grossen Städte entrückten Umgebung 
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weites sorgenfreies Leben und hebt ihn über den Durchschnitt seiner 
Nebenmenschen in Lebensart und Lebensgefühl hinaus, er macht vor- 
nehm; wird daher Reichtum etwa in der Ausstattung der Wohnräume 
mit allerlei Kostbarkeiten sichtbar, so tragen wir in solche Wohnräume 
den Charakter des sorglos freien, vornehmen Lebens hinein. 

Eine gewisse Farbe der menschlichen Haut bekundet den Einfluss 
von Wetter und Wind, eine andere weist auf geistige Arbeit in der 
Stube. An der ersten erkennen wir die Natur des in Wetter und Wind 
lebenden Menschen und damit zugleich die frische und gesunde Kräftig- 
keit, die wir selbst in Wetter und Wind verspüren. Aus der andern 
schaut uns die feine weltabgewandte Geistigkeit des Stubenmenschen 
entgegen, wie wir sie selbst zu erleben pflegen, wenn wir uns in der 
Studierstube in geistige Arbeit vergraben. 

Solcher Art sind die Anreize zur Verlebendigung, auf sie lassen sich 
alle Akte der Verlebendigung zurückführen, die wir an den Formen 
und Gebilden der Natur und der Kunst vornehmen. Es soll versucht 
werden, den Leser in kurzem Ueberblick mit den hauptsächlichen Er- 
scheinungen der Verlebendigung bekannt zu machen. 

Alle sichtbaren Dinge sind im Raum, aber der sie umschliessende 
Raum hat sein eigenes Leben, er ist getränkt mit Stimmung. Der 
Raum ist der Ort, in dem wir uns betätigen und die Wirkung, die er 
gemäss seiner sinnlichen Gestaltung auf die Beschaffenheit unserer 
Betätigung hat, geben wir ihm zurück als sein eigenes Leben. Der 
enge Raum lässt uns das besonders deutlich erkennen. Er drückt auf 
uns, wir können uns in ihm nicht regen, wir haben das Gefühl, als 
hemme er uns in der vollen Entfaltung unseres Ichs und deshalb er- 
scheint er ebenso drückend als gedrückt. Dagegen hat ein nicht zu 
enger und zu weiter Raum etwas Behagliches, er bringt uns nicht in 
Gefahr uns zu verlieren, wir bleiben bei uns selbst, wir haben den 
wohltuenden Eindruck, dass wir ihn bequem mit unserem Ich füllen 
können. Weitgedehnte Räume ziehen unsern Blick in die Ferne und 
scheinen uns geradezu aufzufordern frei zu atmen, wir fühlen uns aus- 
geweitet und in eine Stätte freien uneingeschränkten Lebens versetzt 
oder aber, zumal bei unermesslich weitem Raum überkommt uns das 
Gefühl, als verlören wir uns in die Weite, als würden wir uns selbst 
fremd, und in solchen Fällen knüpft sich an den Raum das Gefühl 
der Oede, der Verlassenheit, des Unbehagens, besonders wenn dieses 
Gefühl unterstützt wird durch den Eindruck der Leblosigkeit, wie bei 
der unendlichen Wüste und dem unendlichen Meer. Von eigenem Reiz 
ist es, eine Fülle von nebeneinander oder hintereinander befindlichen 
Räumen zu überblicken. Jeder der walhrgenommenen Räume scheint 
uns eine andere Lebensmöglichkeit zu bieten, wir fühlen uns in der 
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auf den Raum selbst. Das erklärt die Raumstimmung einer Gegend, 
in der sich Tal hinter Tal schiebt, oder eines Durchblicks durch eine 
Anzahl von Gelassen, oder auch durch die Masse von Räumen, die 
sich im gotischen Dom durch das Mittelschiff und die Seitenschiffe 
und die Fülle der Säulen bilden; vollends an der unendlichen Menge 
der Räume, die durch die Stämme des Hochwalds geschaffen werden, 
haftet die Stimmung eines verwirrenden märchenhaften Reichtums. 

Licht und Farberscheinungen tragen einen besonders kräftigen Antrieb 
zur Verlebendigung in sich. Sie wird hervorgerufen durch die Wirkungen, 
die Licht und Farbe auf unser Gemüt haben. Diese Wirkungen legen 
wir ihnen bei, als läge in ihnen eine Gesinnung, die sie will und be- 
absichtigt. Das Licht weckt uns jeden Morgen zu neuem Leben, im 
Licht vermögen wir klar zu sehen und klar zu erkennen, das Dunkel 
dagegen versenkt uns in Schlaf, es hemmt und erschwert unsere Lebens- 
tätigkeit und macht sie vielfach unmöglich, es legt sich wie eine Binde 
vor unsere Augen und raubt uns den Anblick der sichtbaren Welt. 
Das Licht erscheint deshalb als lebenspendend und lebenfördend, es 
ist voll strahlender Lebensfülle, voll Güte und Reinheit, voll Freundlich- 
keit und Klarheit, das Dunkel dagegen erscheint als lebenfeindlich 
und lebenhemmend, es ist uns feindlich und böse, es ist das Abbild 
zerstörender, vernichtender Mächte und des moralisch Finstern. 

Den Stimmungswert der Farben hat man aus dem Charakter der 
Gegenstände ableiten wollen, an welchem wir die betreffenden Farben 
am häufigsten und eindrücklichsten wahrnehmen. So sagt man, Rot 
sei die Farbe des aufrauschenden Lebens, weil es die Farbe des Bluts 
und die Farbe der wilden brünstigen Feuersglut sei. Man hat indes 
mit Recht dagegen eingewandt, dass, wenn dem so wäre, Blaurot uns 
lebensvoller vorkommen müsste, als Hochrot, weil Blaurot die Farbe 
des Bluts ist, und wenn die Erinnerung an die Feuersglut die Farben- 
stimmung entscheidend beeinflussen würde, dann müsste Weiss die 
glühendste Farbe sein, denn auf dem Siedpunkt der Hitze tritt Weiss- 
glut ein. Man wird daher besser annehmen, dass die seelisch gemiüit- 
liche Bedeutung der Farben von der Verschiedenartigkeit der Erregung 
abhängt, in die uns die Farben versetzen. Gemäss dieser Verschieden- 
artigkeit unterscheiden wir warme und kalte Farben. Rot und Gelb 
erregen uns und werden darum als warm, Blau und Schwarz beruhigen 
und werden darum als kalt empfunden. Diese Erfahrung klingt in erster 
Linie beim Sehen der Farben in uns an und so kommt es wohl, dass 
Rot als die wärmste Farbe für uns zur Farbe leidenschaftlich aufblühenden 
Lebens wird, dass es zum Symbol für Pracht und Kraft, für stolzes 
Selbstgefühl, für heisse Leidenschaft wird. Purpur versinnlicht die 
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düstere Glut der Leidenschaft, Gelb wird als lächelnd heiter, als leicht- 
lebig, ja als frech empfunden, während Blau als kalte Farbe von kühler 
Ruhe, von stillem Ernst spricht und Grau, in dem sich die Farben 
löschen und dem kalten Schwarz nähern, den Eindruck des Absterbens, 
der fahlen Unlebendigkeit macht. 

Ich möchte aber nicht bestreiten, dass allerlei Erinnerungen mit- 
wirken; bei Rot mag der Gedanke ans Blut mitbestimmend sein, beim 
Grau die Tatsache mitsprechen, dass das Erbleichen und Erblassen 
dann immer an unserem Körper eintritt, wenn wir eine Lebenslähmung 
erfahren, bei plötzlichem Schreck, in der bangen Furcht, bei erschüttern- 
der Ueberraschung. Grün, das in der Mitte steht zwischen dem er- 
regenden Gelb und dem kühlenden Blau, mag uns auch darum als 
die Farbe wohltuender Frische erscheinen, weil die wiederkehrende 
Natur in frischem Grün prangt. Auch das dürfte nicht bestreitbar sein, 
dass das Hereinspielen von Assoziationen die Eindeutigkeit der Farben- 
beseelung beeinträchtigt. Die Farbstimmung Grün ändert sich, je nach- 
dem man sich durch die grüne Farbe an Wiesen und Wälder oder 
arı das Aussehen giftiger Pflanzen und Schlangen erinnert fühlt und 
Gelb gewinnt einen anderen Stimmungston, wenn wir an das Gelb 
der Sonne oder an die gelbe Gesichtsfarbe des Neidischen denken. 

Bei Farbzusammenstellungen erscheinen stark kontrastierende Farben 
erregter und lebensfrischer als Farben, die in leichten sanften Nuancen 
ineinander übergehen. Beherrscht eine Farbe als übergeordnet alle 
andern, so dämpft auch das, ganz abgesehen vom Charakter der Farbe, 
die Erregung, und verleiht dem ganzen die Ruhe des Einheitlichen, 
in sich Geschlossenen. 

Dem Rhythmus eignet eine besonders starke seelische Ausdrucks- 
kraft. Der Grund dafür liegt in dem Einfluss, den er auf unser ganzes 
animalisches Leben ausübt. Seine Wahrnehmung mit Auge und Ohr 
erregt unseren motorischen Nervenapparat und wirkt auf die Atem- 
und Herztätigkeit ein. Er steigert unsere Körpertätigkeit und erhöht 
unser Lebensgefühl. Er gewinnt aber auch darüber hinaus noch Ein- 
fluss auf unsere Stimmung. Einzelne Körperbetätigungen, wie das 
Klopfen des Herzens und das Aus- und Einatmen verlaufen für sich 
selbst schon rhythmisch. Diese im Körper an sich schon vorhandene 
rhythmische Bewegung wird durch die verschiedenen Gemütsbeweg- 
ungen, denen unsere Seele unterliegt, verschieden beeinflusst. Die Freude 
beschleunigt, Trauer und Schmerz verlangsamt sie. Infolge davon zieht 
die Einwirkung des gesehenen und gehörten Rhythmus auf unser Körper- 
leben zugleich die Seele mit sich, beschleunigter Rhythmus feuert an 
und stimmt hochgemut, langsamer Rhythmus dämpft und versetzt in ge- 
haltene Stimmung. Was wir unter dem Zwang des Rhythmus an körper- 
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licher Bewegung, an Lebenserhöhung und Stimmung erleben, geben wir 
ihm in der ästhetischen Betrachtung als sein eigenstes Leben zurück. 
Aber auch, wo der Rhythmus unseren eigenen Lebensrythmus nicht direkt 
in Mitleidenschaft zieht, vermögen wir in ihm die lebendig sich betäti- 
gende Kraft zu erblicken. Viele unserer eigenen Bewegungen verlaufen 
rhythmisch, wie etwa die Bewegungen der Hand, wenn wir spielend Linien 
ziehen oder die Bewegungen unserer Füsse beim Gehen, Hüpfen und 
Tanzen. Die an uns selbst erlebte rhythmische Bewegung legt es uns 
nahe, in die Bewegung des Rhythmus die Kraft und die Stimmung 
hineinzusehen, die in uns selbst walten würde, wenn wir uns in solchem 
Rhythmus bewegen würden. Häufig sind wohl auch beide Auffassungen 
gemeinsam im Spiel und lassen uns den Rhythmus als besonders kräf- 
tigen Träger von Bewegung, Erregung und Stimmung erscheinen. Wie 
sich freilich bei den verschiedenen Arten des Rhythmus über ganz all- 
gemeine Grundverfassungen der Seele hinaus die Stimmung besondert, 
lässt sich des Näheren nur schwer bestimmen. Der Rhythmus für sich 
allein vermag einzelne Stimmungen nur mit mässiger Deutlichkeit aus- 
zusprechen. Der Trochäus z. B. dient ebenso dem Ausdruck ruhiger 
Festigkeit („Eines schickt sich nicht für alle: sehe jeder, wie er’s treibe“ 
usw.), wiedem der melancholischenWeichheit („Hirtenknabe,Hirtenknabe, 
dir auch singt man dort einmal“). Aber wenn der Rhythmus durch andere 
Elemente der Kunst, durch das Wort, seinen Tonklang, seine Bedeutung 
und seelischen Inhalt oder durch die musikalische Melodie, durch Klang- 
farbe, Tonstärke und Tempo unterstützt und ins Bestimmtere gehoben 
wird, gewinnt er schlagende Ausdruckskraft. Dann erscheint er bald feurig 
erregt oder feierlich ruhig, bald tänzelnd und wiegend oder ungestüm 
drängend, bald himmelhoch jauchzend oder zum Tode betrübt und 
zwingt den Hörer unweigerlich in die von ihm scheinbar wiedergegebene 
Stimmung hinein. 

Die Linien fassen wir, wenn wir sie belebend deuten, als sich be- 
wegende Kraft auf. Wir legen die Bewegung der Augenmuskeln, die 
wir unter ihrem Zwang vornehmen, ihr als eigene Bewegung bei. Aber 
den Charakter der Bewegung, den wir in ihr zu erkennen glauben, ent- 
nehmen wir der Art, wie wir die Bewegung an uns selbst, an unserer 
Bewegungen ausführenden Hand oder am ganzen bewegten Körper er- 
leben. Die Vertikale scheint sich aufzurichten, emporzusteigen und sich 
emporzurecken. Ein andermal mag es uns sein, als stürze sie nieder, 
denn in der Geraden richten und strecken wir uns das eine Mal selbst 
empor, wie wir uns das andere Mal in ihr niedergezogen und zusammen- 
brechen fühlen. Im Gleichgewicht stehen wir sicher und unbewegt. Wo wir 
daher Gleichgewicht an Formen und Dingen sehen, da scheinen sie sicher 
in sich selbst zu ruhen. Nun befindet sich aber die Vertikale und die Hori- 
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zontale in vollem Gleichgewicht. Sie neigen nicht nach rechts oder links, 
nach unten oder oben. Sie vermögen daher den Charakter des Aus- 
geglichenen, sicher in sich Ruhenden anzunehmen. Landschaften und 
Figurendarstellungen, in denen die Vertikale und namentlich die Hori- 
zontale überwiegt, atmen je nachdem Ruhe, Frieden, Feierlichkeit. In 
Klingers „Beweinung Christi“ baut sich eine Horizontale über der andern 
auf. Die Ruhe, die in dieser Gestaltung lebt, verstärkt den Eindruck der 
Gefasstheit, der auch in dem Seelenleben der Figuren ausgesprochen ist. 
Der Eindruck der stillen Grösse südlicher Natur, der uns aus Böcklins 
„Sommerlandschaft“ entgegenkommt, ist durch das Zusammenwirken 
der ruhigen Horizontale, in der die Landschaft vor uns liegt und der 
Vertikalen der sie belebenden Bäume hervorgerufen. 

Indes wirken alle geraden Linien leicht einförmig. Die bewegende Kraft, 
die wir in ihnen wirksam empfinden, bewegt sich immer in derselben 
Richtung und das lässt sie wohl als schwer, hart und starr erscheinen. 
Jeder weiss von sich selbst, welche Kraft die Bewegung in der Ge- 
raden erfordert. Nur eine sicher sich beherrschende Hand vermag eine 
vollständig gerade Linie zu ziehen. Eine Last in der Geraden, sei es 
rein vertikal oder rein horizontal zu bewegen, beansprucht bekanntlich 
eine viel grössere Anstrengung, als wenn wir sie in leichtem Bogen 
emporheben oder in einer geschweiften Linie nach einer anderen Stelle 
bringen. Kein Mensch greift mit Arm und Hand nach den Dingen 
in einer vollständig geraden Linie, sondern immer in einer einiger- 
massen geschweiften. Dadurch erspart er Kraft und erleichtert sich 
die Bewegung. Die Gerade kann also schwerfällig und hart wirken, 
und noch anstrengender als die gerade Linie sind scharf gebrochene 
Zickzacklinien. Sie erfordern bei jeder Richtungsänderung einen neuen 
anders gearteten Kraftimpuls. Deshalb muten sie mühsam, wider- 
borstig, eigensinnig an. Die gebrochenen Linien der Eichenäste und 
die eckigen, zerrissenen Formen der Alpengipfel zeugen von der 
eigensinnigen Kraft dieser Bildungen. 

Umgekehrt haben Linien, die eine einmal eingeschlagene Bewegungs- 
bahn folgerichtig fortsetzen und dabei doch nicht gerade fortschreiten, 
sondern in leichter Schweifung verlaufen, etwas Anmutendes, Leicht- 
flüssiges. Mit einem leichten Kraftaufwand folgen sie dem von Anfang 
in ihnen wirksamen Impuls. Da ist kein Ringen mit gegenwirkenden 
Kräften, wie bei der zackigen Linie. Gleichmässig und leicht lebt sich 
der ursprüngliche Bewegungsantrieb aus. Vor allem bietet die Kreis- 
linie und der Halbbogen, die ihre Bahn ohne Kampf mit gegenstrebenden 
Mächten laufen und die schliesslich in sich zurückkehren oder bei 
weiterem Verlauf in sich zurückkehren würden, das Bild einer sicheren, 
ruhigen, durchaus harmonischen Kraft und eines hemmungslos sich 
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abspielenden, vollkommen geschlossenen Lebens. Ebenso erweckt die 
Kugel das Wohlgefühl der Vollkommenheit. Sie hat die Ruhe des in 
sich Geschlossenen. Wo wir diese Formen in der Natur bemerken, 
an den halbkreisförmigen Kronen üppiger Bäume oder an den schön- 
geschwungenen Buchten eines Gestades, liegt etwas darüber, wie hohe, 
anmutvolle Stille. Doch mag die Halbbogenlinie, weil sie so hemmungs- 
los glatt verläuft, bisweilen auch den Eindruck der Lahmheit und 
Kraftlosigkeit erwecken. Eine Linie, die in konvexer Krümmung von 
unten nach oben geht, hat einen Anflug von Energie und Kühnheit. 
Sie gewinnt die Höhe, zu der sie aufstrebt, zunächst in sanften An- 
lauf, und dann mit einem kühnen Einsatz der Kraft, etwa wie der 
Vogel von der Erde nach einem höhergelegenen Punkt fliegt. Die in 
solchem Bogen aufwärtssteigende Linie ist die Linie der südlichen 
Berge, die diesen den kühnen, vornehmen, adeligen Charakter ver- 
leiht, der sie für plastische Gemüter so anziehend macht. Unsere 
nordischen Bergformen verlaufen dagegen so häufig in konkaven Bogen- 
linien, die in der Landschaft lahm aussehen oder in wenig bewegten 
Linien, die die Zugigkeit und klare Gliederung der südlichen Linie ver- 
missen lassen. 

Wie man sieht, wirkt die Linie ebenso wenig eindeutig, wie die Farbe 
oder der Rhythmus. Die jedesmalige Deutung erwächst ihr erst aus 
der Umgebung und den Verhältnissen. Man mag dies am Säulenschaft 
und am Stamm der Tanne ersehen. Wie deuten wir die in ihrer Vertikalen 
lebende Kraft? Geht sie im Säulenschaft und im Tannenstamm beidemal 
von unten nach oben? Im Säulenschaft nach beiden Richtungen zugleich. 
Haben wir eine Last zu tragen, so fühlen wir uns durch sie niedergedrückt 
und stemmen uns zugleich gegen sie nach oben. Genau so empfinden 
wir in der Säule die drückende Kraft der Last, die sie zu tragen hat, 
als Ursache des Niedergedrücktwerdens, vorausgesetzt, dass dieser 
Druck nach unten in der Bildung der Säule selbst durch Verbreiterung 
nach unten oder durch eine elastische Anschwellung in ihrer Mitte 
ausgedrückt ist, und gewahren zugleich als das Uebergeordnete die 
Kraft, die sich nach oben der Last entgegensetzt. Die Vertikale der 
Tanne dagegen strebt allein leicht und sicher nach oben, weil sich 
der Stamm und die Zweige nach oben verjüngen und weil wir wissen, 
dass die Säfte der Tanne nach oben dem Licht zu steigen. Erst die 
mitspielenden Assoziationen ermöglichen eine zweifelsfreie Deutung. 

Abstrakte Linien und Farben gestatten daher erst dann eine sichere 
Belebung, wenn sie sich gegenseitig bestimmen oder wenn sie die 
Erinnerung an Gegenständliches erwecken, das ihre Deutung sicher- 
stellt. Die Eindruckskraft der dekorativen Linie wird erhöht und ihre 
Deutung erleichtert, wenn sie Naturgebilden, etwa Pflanzenranken, an- 
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geähnelt wird, die wir zu verlebendigen gewohnt sind. Erregt die 
Führung der Linie die Erinnerung an eine Pflanzenranke, so ist die 
Bewegung nach oben und die Entfaltung und Ausladung der Kraft 
in einer Blüte am Ende der Bewegungsbahn viel bezwingender aus- 
gesprochen, als ohne eine solche Aehnlichkeit. 

In die an sich ruhende Linie vermögen wir nur Leben einzutragen, 
wenn wir in sie Bewegung hineinsehen; Bewegung aber müssen wir als 
sich bewegende Kraft verstehen. Wir können mechanische Bewegung, 
d.h. Bewegung, die nicht von uns abhängig und nicht in unserem 
Körper hervorgebracht ist, nicht sehen, ohne sie in organische Bewegung, 
d.h. in Bewegung, die unserem Willen gehorcht und uns allein aus 
uns selbstverständlich ist, umzudeuten. Wo wir daher etwas an sich 
Bewegtes gewahren, da ist der Zwang zur Belebung besonders stark. 
Deshalb mutet alles Bewegte in der Natur und in der Kunst (vor allem 
in der Musik) so wunderbar lebensvoll an. Die Wellen des Bachs hüpfen 
in graziösem Mutwillen über die Kiesel, der Wasserfall stürzt sich in 
wilder brausender Lust über die Felsen, die Wolken jagen ungestüm 
am Himmel hin. Es ist, als ob sie von einen wilden Drang vorwärts- 
getrieben würden. Sie ballen sich drohend, wie wir durch Ballen der 
Hand unsere Kraft zusammenfassen, wenn wir zum Schlag ausholen. 
Sie dehnen sich träumerisch und zerfliessen, wie sich uns alles Ge- 
spannte löst, wenn der Schlaf uns allmählich umfängt. Bäume, Blumen, 
Halme schaukeln sich wohlig im Wind. Die Klänge der Rede oder 
die Töne der Musik schreiten bald ruhig und bedächtig einher, bald 
stürmen sie in wilder Erregung, bald tänzeln sie hüpfend und springend 
dahin. 

Auch sofern die Naturgegenstände und Kunstgebilde Massen sind, 
haben wir für sie die Verlebendigungsmöglichkeit in unserer eigenen 
Leiblichkeit; wir empfinden den Oberkörper als eine lastende nach 
unten drückende Masse, die emporgehalten werden muss; wir fühlen 
in uns Kräfte, die emporhalten, bisweilen leicht und elastisch, bis- 
weilen mühsam und schwerfällig, und so sehen wir in der empor- 
gehaltenen Kraft die emporhaltende. Deshalb erscheinen die Alpen- 
riesen so mächtig. Welche Mächte mussten tätig sein, diese Massen 
emporzuheben? Die Berge und Felsenmassen aber werden in ver- 
schiedener Weise emporgehalten: das einemal sind die Berge breit 
gelagert und halten sich in sicherem Gleichgewicht, dann ruht der 
Berg in sicherer stolzer Majestät, das anderemal schiebt der Berg seine 
Kräfte in Formen empor, in denen wir nur schwer unser Gleichgewicht 
wahren können, dann reden wir von kühnen Bergformen, oder steigen 
sie schnurgerade in die Höhe; in diesem Fall erscheinen Berge und 
Felsen trotzig; im Trotz richten wir uns straff auf. 
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An der Architektur und an allen körperlich tektonischen Gebilden 
machen wir dieselbe Erfahrung. Das Dach und die Stockwerke und 
überhaupt die Masse eines Baus lasten. Werden sie durch besondere 
Gebilde, wie durch Säulen und Pfeiler emporgehalten, so erkennen 
wir nicht bloss verstandesgemäss, dass hier Masse von tragenden 
Gliedern emporgehalten wird, sondern wir fühlen den mechanischen 
Druck der Last und erleben eine dagegen sich anstemmende organische 
Lebenskraft. 

Dann kommen, wie ich glaube, für das beseelende Verständnis von 
Massen auch unsere Erfahrungen beim Ein- und Ausatmen in Betracht. 
Beim Einatmen, bei dem wir uns gewissermassen mit neuem Leben 
füllen, steigt und schwillt die Brust; es schafft uns ein wohliges Gefühl 
von Kräftezunahme. Beim Ausatmen, in dem wir die verbrauchte Luft 
von uns geben, sinkt sie. Deshalb kommen uns schwellende Massen, 
wie Bilder schwellenden Lebens vor, Eingesunkenes dagegen trägt den 
Charakter der Lebensarmut, des schwindenden Lebens. Diese Er- 
fahrung beim Einatmen und Ausatmen wird dann verstärkt durch die 
alltägliche Beobachtung, dass Gesundheit schwellt, Krankheit abmagert 
und zehrt. Für das Verständnis der Schönheit und Hässlichkeit des 
Menschenleibs sind diese Eindrücke von besonderer Wichtigkeit. 

Fast noch nachdrücklicher als sichtbare Gegenstände fordern Töne 
und Klänge der Natur und der Kunst zur Beseelung auf. Gewohnt, 
in der Stimme des Menschen seine Seele zu hören, können wir nicht 
umhin, überall Seele zu vernehmen, wo Klänge unser Ohr treffen. 
Wo die Natur tönt, da scheint sie uns ihr Inneres zu verlautbaren. 
Moerike sagt einmal von einem Tal, wo er Waldwasser rieseln und 
rauschen hört: 

‚OÖ hier ist's, wo Natur den Schleier reisst, 
Sie bricht einmal ihr übermenschlich Schweigen ; 
Laut mit sich selber redend will ihr Geist, 
Sich selbst vernehmend sich ihm selber zeigen.“ 

Das ist es, was wir den Tönen der Natur gegenüber fühlen. Es 
deucht uns, als halte der Geist der Natur vertraulich geheimnisvolle 
Zwiesprache mit sich selbst und mit uns, die wir dieser Zwiesprache 
lauschen. Der Bach murmelt, die Blätter flüstern verstohlen im Wind, 
der Donner grollt, die erregten Wogen brüllen in leidenschaftlichem 
Ingrimm und nicht einmal eine auffallende Stille in der Natur ist 
seelenlos. Sie mag uns wie das erhabene Verstummen dessen er- 
scheinen, der ein grosses Geheimnis zu wahren hat. An der Beseelung 
der Klänge mag man mit besonderer Deutlichkeit erkennen, welche 
Bewandtnis es mit der Naturbeseelung in all ihren Erscheinungen hat. 
Die Naturklänge und Naturformen erinnern nur von ferne an das 
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Leben, das wir ihnen beilegen. Es haftet an ihnen etwas Untermensch- 
liches. Wir stehen unter dem Eindruck, dass das Leben, das 
wir unbewusst in sie legen, ein Rätselhaftes an sich hat und dass es 
nur eine Vorstufe des Menschenlebens ist. Die Erscheinungsbeseelung 
hält sich im Halbdunkel des Gefühls, in einem unbestimmten Ahnen 
und deshalb wird sie, obwohl sie natürlich bei allen Völkern zuhause 
ist, doch weniger von den Völkern der klaren Vernunftbegabung geübt, 
als von den Völkern mit der Fähigkeit des ahnenden Tiefsinns. Den 
Griechen werden die Kräfte der Natur zu Persönlichkeiten. Auf den 
Bergen, in Bäumen, Quellen und Flüssen, in Wind und Meer treiben 
Berg-, Wasser- und Baumnymphen, Wind- und Meerdämonen ihr 
Wesen und beherrschen ihr Element. Der plastische Sinn der Griechen 
drängt über die unpersönliche Beseelung hinaus zur Vermenschlichung. 
Die Iyrische Stimmungsbeseelung der Natur ist bei den germanischen 
Völkern voll ausgebildet. Erst ihrem Gemüt erwarmt die Natur ganz. 
Erst sie haben die Lieder, die in allen Dingen schlummern, ganz gehört. 

In allen den Arten des Belebens und Beseelens, von denen bisher 
die Rede war, fühlt sich die lebenleihende Phantasie an die sinn- 
liche Erscheinung gebunden. Durch sie und ihre Formen wird sie 
bestimmt, deshalb scheint sich das Leben, das in die Erscheinung 
eingetragen wird, restlos in ihrer sinnlichen Form und Gestaltung 
auszusprechen. Auf freieren. Bahnen bewegt sich die poetische Phan- 
tasie, die dank ihres Mittels, des Worts sich unabhängig weiss von 
der engen Begrenztheit des sinnlich Anschaubaren. Sie schreitet zu 
Beseelungen, die über die Anschauung hinausliegen. Sie legt dem 
Gegenstand im Hinblick auf gewisse Seiten seines Aussehens oder 
seiner Bewegung auf Grund seines Wirkens, seiner Aufgabe, seiner 
Situation menschliche Gefühle, bewusste Absichten und Zwecke bei, 
die sich im Bild seiner sinnlichen Erscheinung nicht ausprägen und 
daher an ihm auch nicht wahrgenommen werden können. In der 
poetischen Betrachtung der Welt waltet das Verlangen unbeschränkt, 
die Natur und die Dinge ausser uns nach unserer Art zu deuten und 
sie uns verständlich zu machen dadurch, dass sie ins Menschliche 
emporgehoben werden. Da die Poesie auch im Besitz der anschaulichen 
Beseelung ist, so verfügt sie über die Beseelung im weitesten Umfang. 

Bei Homer fliegt der Pfeil dahin, begierig Männerblut zu trinken; 
als habe der Pfeil die Aufgabe, die ihm sein Absender mitgibt, in 
seinen Willen aufgenommen; freilich ohne dass dieser Wille sichtbar 
in seiner Erscheinung hervorträte. Hölderlin redet den Aether so an: 

‚Treu und freundlich wie du erzog der Götter und Menschen 


Keiner, o Vater Aether! mich auf, noch ehe die Mutter 
In die Arme mich nahm, und ihre Brüste mich tränkten, 


Verlebendigung und Beseelung des Toten. 27 


Fasstest du zärtlich mich an und gossest himmlischen Trank mir, 
Mir den heiligen Odem zuerst in den keimenden Busen.*® 


Was der Aether nach natürlichen Gesetzen wirkt, wird ihm wie ein 
von ihm gewolltes Gnadengeschenk gedankt. Er wird vermenschlicht 
und personifiziert. In der Personifikation vollendet sich das Vermensch- 
lichungsstreben der poetischen Phantasie. Unter Hölderlins Händen 
wird der Aether zur segenspendenden Gottheit, weil sein Wirken vom 
Menschen dankbar als segen- und lebensspendende Kraft empfunden 
wird. 

Diese personifizierende Vermenschlichung wird uns überall, selbst 
im gewöhnlichen Leben, zum Bedürfnis, sobald uns die Dinge gemüt- 
lich ergreifen. Muss etwa ein alter, abgerissener und zerschlissener 
Lehnstuhl, in dem wir uns jahrelang bequem gefühlt haben, zum 
Trödler, dann denkt man wohl: „armer Freund, für so viel treue 
Dienste so schwarzen Undank“, als fühlte das leblose Ding wie ein 
Mensch, was ihm bevorsteht, als schmerzenden Undank. Diese per- 
sonifizierende Vermenschlichung hat vollends keine Stütze an der sinn- 
lichen Anschauung mehr. Der Stuhl sieht kein Haar anders aus, als 
er ausgesehen hat, lange ehe die Absicht bestand, ihn fortzuschaffen. 
Man kann den Schmerz des Undanks an ihm nicht wahrnehmen. Aber 
weil man gemütlich mit ihm verwachsen ist, fühlt man sich in seine 
Lage hinein und schiebt ihm die Gefühle unter, die man selbst in 
einer solchen Lage hätte. Gemütliche Beziehungen kann es nur zwischen 
lebenden Wesen geben, daher der Zwang zur Vermenschlichung. 

Wird der grossen unendlichen Natur menschliches Tun und Fühlen 
beigelegt, dann wird die Natur ins herzlich-Gemütliche und beschränkt- 
Trauliche gezogen. Shakespeare sagt einmal von einer stürmischen 
Gewitternacht, in der alle Sterne erlöschen: „Am Himmel spart man 
auch und löscht die Lichter aus“. Die Sterne, diese hellen Lichter, 
wozu sind sie anders da, als den Himmelssaal zu erleuchten, und wenn 
sie vor der Zeit ausgelöscht werden, welches andere Motiv kann zu- 
grunde liegen, als das, das beim Erlöschen der Lichter im Menschen- 
haushalt auch wirksam wäre: man will sparen. Aber in dieser Ver- 
menschlichung wird das Geschehen im Weltraum so verständlich und 
durchsichtig, nicht für den Verstand, wohl aber für die Phantasie und 
so traulich zugleich. Es geht da oben im weiten Weltenraum nicht 
anders zu, als im kleinen Menschenleben auch. 

Der Drang zur Vermenschlichung greift dann auch auf die beseelte 
Natur über und legt den untermenschlichen Wesen Absichten und 
Bestrebungen bei, die sie nicht haben, die aber der Mensch — und 
vor allem der fein- und tieffühlende Mensch — in ähnlichen Lagen 
und bei ähnlichem Tun hätte. Hölderlins mit der Natur inbrünstig 
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menschliche Fühlen ganz besonders. So sagt er in seiner Hymne an 
den Aether: 

„Auch die Fische kommen herauf und hüpfen verlangend 

Ueber die glänzende Fläche des Stroms, als begehrten auch diese 

Aus der Woge zu dir, auch den edleren Tieren der Erde 

Wird zum Fluge der Schritt, wenn oft das gewaltige Sehnen, 

Die geheime Liebe zu dir sie ergreift, sie hinaufzieht. 

Stolz verachtet den Boden das Ross, wie gebogener Stahl strebt 

In die Höhe sein Hals, mit der Hufe berührt es den Sand kaum.“ 

Wir haben die einzelnen Elemente kennen gelernt, an die sich die 
Verlebendigung knüpft. Die einzelnen Naturdinge, die einzelne Land- 
schalt setzen sich aus einer Fülle von solchen Elementen zusammen 
und so bilden sich ganze Komplexe von Beseelungen, die dann wieder 
in einen Gesamteindruck zusammengehen. Was ist nicht alles an einem 
Baum von der Wurzel bis zur Krone der Beseelung fähig: das Sich- 
einkrallen der Wurzeln in den Boden, das Aufwärtsstreben des Stammes, 
das Sichausbreiten der Aeste gegen das Licht, die harmonisch ruhige 
Wölbung der Krone, die zarte oder derbe Gestalt der Aeste, das Säuseln 
der Blätter und so vieles sonst noch. Alle diese verschiedenen Seiten 
wirken zusammen zu einem seelenvollen Gesamtbild des Baumes. 
Jsolde Kurz hat in ihrem Gedicht „Panik“ eine Anzahl solcher Be- 
seelungen tief empfunden: 


„Deutlicher war mir die Welt geworden 
Als trät’ ich in einen höheren Orden. 
In mir fühlt’ ich von Haupt zu Sohlen 
Der Dinge heimliches Atemholen, 
Fühlte des Baumes leibliches Leben 
Oder fühlte mich selbst als Baum, 

All sein mächtiges Aufwärtsstreben 
Und das selige Blätterweben 

Und das wohlige Dehnen im Raum. 
Seiner Säfte geheimes Rinnen 

Spürt’ ich tief innen, 

Wie sie in Zweigen 

Quellen und steigen, 

Tief von der Wurzel zur Krone ziehn 
Bis zum feinsten Geäder des Laubes hin.“ 


Welche Fülle einzelner Verlebendigungen von Räumen, Linien, Massen, 
Farben, Geräuschen ist an der Landschaft beteiligt, um ihr die Gesamt- 
stimmung aufzudrücken, in der wir ihre Seele zu erschauen glauben: 
die friedliche Stille, die wilde Erregtheit, die Heiterkeit, die düstere 
Schwermut, den feierlichen Ernst, die trauliche Gemütlichkeit? Unter 
dem Einfluss unserer beseelenden Phantasie wird die Natur unseres- 
gleichen; ohne das stände sie uns so fremd und kalt gegenüber. Sie 
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wäre etwas ganz anderes als wir, etwas, zu dem unser Ich keinen Zu- 
gang hätte. Da nötigt uns ein freundlicher Genius, der über unserem 
Leben wacht, in die Natur lebendige Kräfte, Gefühle und Stimmungen 
hineinzulegen: infolge davon blickt uns überall aus der Natur etwas 
wie ein Menschenantlitz entgegen und uns wird wohl, wir stehen unter 
dem Eindruck, dass die Natur eine Stätte für uns ist, weil sie uns so 
verwandt ist, weil wir sie voll Seele und Geist sehen. 

Für die Kunst ist die Verlebendigung von entscheidender Bedeutung. 
Wenn für das Kunstwerk der Grundsatz gilt, dass aus ihm Leben und 
Seele reden soll und dass an ihm keine Stelle leblos und tot liegen 
bleiben darf, so vermag der Künstler diese Forderung nur durch das 
Mittel der Verlebendigung des Toten ganz zu erfüllen. Je weiter sich eine 
Kunstgattung von der Natur entfernt, desto mehr beruht die künstlerische 
Wirkung auf ihr. Ganze Gattungen, wie die Musik, die abstrakte Malerei 
und die dekorative Kunst, die Architektur und das Kunsthandwerk sind 
auf sie als fast einziges Mittel der Lebensdarstellung angewiesen. In der 
Landschaft und im Interieur, die wir in der Natur bei der ästhetischen 
Betrachtung beseelen, weckt der Künstler alles zum Leben und durch- 
dringt sie mit Geist und Seele, aber sie waltet auch in der künstlerischen 
Darstellung beseelter Wesen auf Menschen und Tierbildern und rundet 
sie erst zum lebensvollen Kunstwerk. 

Man sehe sich Feuerbachs Stuttgarter Iphigenie an (Abb. 2). Iphigenie 
ist dargestellt, wie sie am Taurischen Gestade aui eine Bank hin- 
gegossen lange Tage sitzt „das Land der Griechen mit der Seele 
suchend“. Wir erkennen im Ausdruck ihrer Gestalt die Sehnsucht einer 
edlen vornehmen Seele nach dem, was jenseits des sie von der Heimat 
trennenden Meeres ist. Die Vornehmheit ihrer Seele sehen wir wieder- 
gespiegelt im Adel ihrer körperlichen Erscheinung und ihrer Gesichts- 
züge, die Sehnsucht in der schmerzerfüllten Miene, in der gebeugten 
Haltung ihres Körpers und in dem übers Meer in die Ferne gehenden 
Blick. Aber mit diesen Zügen einer direkten Lebenswiedergabe ist die 
Kennzeichnung ihres seelischen Zustands durch den Künstler nicht 
erschöpft. Er verwendet als weitere Charakterisierungsmittel die Ver- 
lebendigung allerlei toter Dinge, des Gewands der Iphigenie, der Bank 
und des durch sie gebildeten Raums, des Meers und der Farbentönung 
des ganzen Bildes. Diese Gegenstände haben aus eigener Kraft Seelisches 
in sich, sie sprechen von ihrem eigenen Leben, allerdings tragen wir 
dann, was sie an Leben in sich bergen, auf Iphigenie über. Das Gewand 
der Iphigenie ist voll Seele. Es deckt in wahrhaft königlichem Wallen ihre 
Gestalt. In grosszügigem Wurf ist es um sie gelegt, es lässt ihre Ge- 
stalt reicher, voller, mächtiger erscheinen; die grössere Masse, die ihr 
Körper durch das Gewand gewinnt, wird zum Ausdruck der Majestät 
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und der grösseren seelischen Mächtigkeit. Nimmt man der Iphigenie 
dieses Gewand, so hört sie auf, in ihrem geistigen Wesen Iphigenie 
zu sein. Ein Teil ihrer Seele ist ihr genommen, es fehlt ihr die Majestät, 
der königliche Sinn, es fehlt auch der Adel der vollen jungfräulichen 
Reinheit, die sich in der weissen Farbe des Gewands ausprägt, es 
fehlt ihr die edle Harmonie des Seins, die uns aus der Harmonie und 
Einheitlichkeit der Linienzüge ihres Gewands entgegenleuchtet. Die 
Bank aber, auf der Iphigenie sitzt, ist vom Künstler hoch gebildet und 
nahe an die vordere Bildgrenze gerückt, sie schliesst die Iphigenie 
in engem Raum ein, während über ihr das Meer sich weit und uner- 
messlich dehnt. An diesen Raumverhältnissen erwacht in uns die raum- 
beseelende Kraft und wir fühlen: Diese Iphigenie sehnt sich aus einer 
Lage, die sie fast unbezwinglich einengt, hinaus ins Freie und Weite, 
hinaus aufs Meer und übers Meer. Zudem lichtet sich über dem von 
Sonnenstrahlen erhellten Meer das Düster, das sie umgibt. Ungesucht 
wandelt sich uns das natürlich Düstere und natürlich Helle ins seelisch 
Düstere und ins seelisch Helle. Aus dem Grau ihrer Gegenwart blickt 
sie sehnsüchtig aus nach der Helle der Ferne. Die melancholische 
Sehnsucht aber, die ihre Seele verdüstert, findet ihren letzten über- 
zeugenden Ausdruck in dem bläulichvioletten Ton, der die Farben des 
Bildes beherrscht und sich unterordnet. Alles in dem Bild ist vergeistigt. 
Die an sich seelenlosen Dinge reden eine eindrückliche Sprache und 
wirken mit zum beabsichtigten geistigen Eindruck des Ganzen. So ist 
es im grossen Kunstwerk allenthalben. Dank der Beseelung vermag 
auch das an sich Tote als Mittel der Seelenoffenbarung zu dienen. 


Drittes Kapitel 


DIE BEZIEHUNGEN DES LEBENS UND IHRE 
ÄSTHETISCHE BEDEUTUNG 


Die Erfüllung des Toten mit Eigenleben durch die verlebendigende 
Phantasie ist nur einer der Wege, auf dem das an sich Tote Eingang 
ins Reich des Schönen erhält. Es wird auch ohne diese direkte Ver- 
lebendigung ästhetisch lebendig, wenn es in lebensvolle Beziehung 
gesetzt ist zu einem ihm fremden Leben und infolge davon für dieses 
Leben etwas bedeutet und über es etwas besagt. Das Schwert ist ein 
toter Gegenstand; aber wie lebendig wird es, wenn es vom Menschen 
gehoben oder geschwungen wird und also die physische Kraft des 
Menschen und ihre Gestaltung im Körper bestimmt oder wenn es 
Werkzeug wird zu einer Tat der Leidenschaft oder wenn es durch 
seinen blossen Anblick Gedanken der Rache einflösst oder durch 
seine Grösse den Helden charakterisiert, der es trägt und im Kampfe 
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führt. Der Marschallstab in den Händen des Colleoni wird mit 
Herrscherbewusstsein getragen und wird dadurch lebendig. Die Poesie 
verwendet aufs ausgiebigste das an sich Tote, um mit seiner Hilfe das 
Leben der Personen zu schildern, in das es irgendwie verflochten ist. Man 
lese die Stelle in Kellers „Drei gerechten Kammachern“, wo der Dichter 
die Schatulle der Züs Bünzlin auskramt. Die Mehrzahl der Kostbarkeiten, 
die er daraus hervorholt, bleibt ohne jegliche Verlebendigung in der Art 
der Lebenleihung, aber wie charakteristisch sind alle diese sonderbaren 
Schätze für das aus Eitelkeit, Verstiegenheit und kleinlicher Pedanterie 
seltsam gemischte Wesen der Züs’). Alle diese Dinge helfen ihr Bild 
schaffen. Fehlt solchen Dingen das eigene Leben, so wird es ersetzt 
durch das Leben, das sie durch die Beziehung gewinnen. Sie sprechen 
nicht von ihrem eigenen Leben, wohl aber vom Leben des Menschen, 
auf dessen Gemüt sie wirken oder dessen Charakter sich in ihrer Be- 
schaffenheit ausprägt. Statt in direkter Lebendigkeit stehen sie in in- 
direkter. An Stelle des fehlenden Eigenlebens tritt bei ilınen Beziehungs- 
lebendigkeit. 

In solche Beziehungslebendigkeit treten aber auch Gestalten und 
Gegenstände, die wirkliches oder durch die Phantasie ihnen geliehenes 
Leben in sich selbst tragen. Beispiele dafür haben wir schon kennen 
gelernt. Vom Pferd des Colleoni haben wir gesehen, dass es durch 
die Art seines Schreitens mithilft, den Charakter des Reiters, sein un- 
widerstehliches brutales Vorwärtsdrängen herauszuarbeiten. Das Leben, 
das wir in den Mantel der Iphigenie und in den Raum, in dem sie 
sich befindet, hineinlegen mussten, hat uns die adelige Hoheit der 
Iphigenie und ihre gedrückte Lage mit erschlossen. In der Stimmung 
der Landschaft malt der Dichter die Stimmung des die Landschaft 
Betrachtenden. 


Indem uns der schöne Gegenstand nicht bloss Gestalten vor Augen 
führt, die in den körperlichen und geistigen Begleiterscheinungen des 
Inneren, in Gesten, Klängen und Bewusstseinsvorgängen dieses ihr Inneres 
offenbaren, sondern sie auch im Zusammenhang mit einer umgebenden 
Welt zeigt, vermag er uns erst einen vollen Einblick in das Innenleben 
der in ihm enthaltenen Gestalten zu schaffen. Der Abdruck des Innern 
im Aeusseren der Gestalt und in ihren Gedanken ist wohl das wichtigste 


!) Man vergleiche etwa folgende Stelle: „Ferner war darin ein Bündel vergilbter 
Papiere mit Rezepten und Geheimnissen, ein Fläschchen mit Hoffmannstropfen, ein 
anderes mit Kölnischem Wasser und eine Büchse mit Moschus — endlich ein kleines 
Buch, in himmelblau geripptes Papier gebunden mit silbernem Schnitt, betitelt: 
Goldene Lebensregeln für die Jungfrau als Braut, Gattin und Mutter; und ein Traum- 
biüchlein, ein Briefsteller, fünf oder sechs Liebesbriefe und ein Schnepper zum Ader- 
lassen —.* 
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und grundlegende Mittel, uns ihr Inneres zu erschliessen, aber nicht 
das einzige, es muss ergänzt werden durch die Wechselwirkung, in der 
das Innenleben des Menschen mit der Aussenwelt und seiner eigenen 
Vergangenheit steht. Leben heisst nicht bloss im Innern tätige Kräfte 
in sinnlicher und geistiger Gestaltung zutage treten lassen, sondern 
auch in eine Aussenwelt mit tausenderlei Beziehungen verilochten und 
von der eigenen Vergangenheit und den eigenen früheren Erlebnissen 
abhängig sein. Erst wenn wir den Menschen in Zusammenhang ver- 
setzt sehen mit seinen Mitmenschen und allem dem, was ihm an Dingen 
und Verhältnissen, an Sitten und Einrichtungen, an Anschauungen und 
geistigen Strömungen umgibt und mit den Gedanken, Erinnerungen und 
Einwirkungen, die er sich aus seinen früheren Erfahrungen bewahrt 
hat, wenn wir bemerken, wie er sich zu dieser seiner Umwelt und 
seiner Vergangenheit stellt, und wie ihn Umwelt und Vergangenheit 
bestimmen, wie er die Aussenwelt umgestaltet und die Mitmenschen 
beeinflusst, was er an beiden meidet und flieht, gewinnen wir ein 
volles Bild seines Innern. 

Wohl gibt es Gefühle und Charaktereigentümlichkeiten, die losgelöst 
von den Beziehungen zur Aussenwelt und von den früheren Zuständen 
der Seele für sich wahrgenommen und festgehalten werden können 
und sich für sich allein in der Ausdrucksgebärde abmalen. 

Die Musik und die Plastik, die plastische Figurenmalerei und das Porträt 
zeigen vielfach das Innere des Menschen allein in seinen klanglichen und 
optischen Begleiterscheinungen losgelöst von allem Zusammenhang mit 
der Umwelt oder mit der eigenen seelischen Vergangenheit. Aber wären 
wir für den Einblick ins Innere allein auf die Gebärde und den Stimmton 
angewiesen, so wäre unser Eindringen ins Innere auf ein enges Gebiet 
des Seelenlebens beschränkt. Nur die Grundkräfte der Seele verraten 
sich in diesen beiden Erscheinungsweisen. Wir sehen und hören in 
Gebärde und Klang Freude und Schmerz, Sehnsucht und Hingegeben- 
sein der Seele, Energie und Mächtigkeit, Dürftigkeit und Mattheit, 
Feurigkeit und Sanftheit des Charakters, im Gesichtsausdruck mag sich 
ausserdem ein klarer und dumpfer Geist, Phantasiekraft und trockene 
Nüchternheit und Pedanterie, Edelsinn und Bosheit malen; aber wie 
ganz anders ist das Innere eines Menschen, je nachdem Freude und 
Schmerz durch Gewinn oder Verlust von Geld und Gut, von Freiheit 
und Herrschaft oder durch die Erfüllung und Nichterfüllung von Idealen 
verursacht sind, je nachdem die Sehnsucht auf Sinnenglück oder Seelen- 
frieden, auf hohe Stellung oder Freiheit, auf Erkenntnis oder auf gött- 
liche Gnade gerichtet ist, wie verschieden ist die Energie im Dienst 
der Selbstsucht von derjenigen, die ideellen Bestrebungen und dem 


Wohl des Nächsten gilt. Die Stimmungen und Leidenschaften eines 
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Menschen und sein Charakter werden erst mit voller Deutlichkeit er- 
fasst, wenn wir erfahren, durch welche Dinge, Verhältnisse und Ge- 
schehnisse der Aussenwelt oder durch welche Erinnerungen an frühere 
Erlebnisse und Erfahrungen sie in Bewegung gesetzt werden, in welchen 
Einwirkungen und Taten er seine Gemütszustände und seinen Charakter 
in die Aussenwelt entlädt. Die Miterfassung der Aussenwelt, in die 
eine Gestalt verflochten ist, ist ein unentbehrliches Mittel zur Erfassung 
ihrer Innenwelt. 

Die verschiedenen Künste sind in der Wiedergabe der Beziehungen 
des Lebens sehr verschieden gestellt. Der Musik als der Kunst der 
tönenden Seele sind sie fast ganz versagt; sie kannı mit gewissen Gefühls- 
zuständen gewöhnlich verknüpfte Beziehungen zur Not ahnen lassen, 
so etwa wenn sie durch langsamen Rhythmus und schwere Klänge zu 
verstehen gibt, dass die feierliche Erhebung, die sie ausdrückt, der 
Gottheit gilt, oder wenn sie auf dem Weg der Klangmalerei andeutet, 
dass die friedlich-heitere, verträumt-idyllische Stimmung, die die Töne 
ausströmen, von der Natur, vom Rauschen des Baches und vom Sang 
der Vögel eingegeben ist. So unzählige Liebeslieder die Musiker schon 
in Töne gesetzt haben, so vermögen sie doch die Liebe mit ihrem 
Mittel allein nicht auszudrücken. Sie können mit dem Ton nur ein 
Hinstreben, ein sich Hindrängen und Anschmiegen an ein anderes 
wiedergeben. Wer dieses andere ist, ob die Geliebte, die Freundin, die 
Herrin oder Gott, bleibt ungesagt. Und deshalb können Melodien 
voll seliger Hingabe ebensowohl für weltliche Texte, als für geistliche, 
ebensowohl für das inbrünstige Hindrängen der Seele zum Geliebten 
wie zur ewigen Liebe verwendet werden. 

Dass die Musik nur die Grundkräfte und Grundbewegungen des 
Seins, nur Urgefühle, nicht aber ihre Ursachen und Ziele auszudrücken 
vermag, macht ihre Schranke aus, aber sie gewinnt dadurch anderer- 
seits eine bezaubernde Weite und Unergründlichkeit. Was die Musik 
ausspricht, gehört so sehr zu den Grundbewegungen des Seins, dass 
es, Verlebendigung und Beseelung vorausgesetzt, als in allen seinen 
Reichen und Bezirken sich abspielend angenommen werden kann. Das 
Hindrängen zu einem Lebenszentrum ist nicht nur in der Seele, es 
ist auch altenthalben in der Natur, im Hindrängen der Pflanzen zum 
Licht, im Zug der kleinen Himmelskörper zu den grossen, es ist eine 
kosmische Potenz. Grosse Musik erhebt sich deshalb zu kosmischer Be- 
deutsamkeit. Man höre das Scherzo und den Schlußsatz der 5. Symphonie 
von Beethoven, die sich ohne Unterbrechung aneinander anschliessen. 
Im Scherzo ein düsteres, quälendes Grübeln, aus dem das Haupt- 
thema des Schlußsatzes in majestätischer Pracht und Siegeszuversicht 
heraufsteigt. Was will das besagen? Aus quälendem Zweifeln der 
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selbst- und siegesgewisse Entschluss, aus düsteren Weltanschauungs- 
kämpfen die erhebende siegreiche Gewissheit, aus quälender Nacht 
ein strahlender, die Nachtgespenster siegreich bannender Sonnenaufgang, 
aus Düsternissen belebendes Licht, im mühseligen, quälenden Ringen 
einer Zeit das belebende und Zuversicht weckende Erscheinen der genl- 
alen Persönlichkeit. Ein französischer Zeitgenosse Beethovens meinte 
geistvoll: C’est l’empereur. Wir erleben eine Urbewegung des Seins, 
die in der Natur und der Geschichte und im Menschenherzen in dessen 
verschiedensten Lagen wirksam ist. Grosse Musik entzückt durch ihren 
unermesslichen Hintergrund, durch ihre kosmische Weite‘). 


Die bildende Kunst umspannt ein weiteres Reich als die Musik. 
Sie nimmt die Beziehungen, die zwischen dem Menschen und der 
sichtbaren Welt spielen, als Mittel der Seelenschilderung in sich herein 
und was gewinnt sie dadurch nicht an Bestimmtheit der Seelen- 
schilderung. Der Colleoni und die Iphigenie, in denen Züge des Lebens 
aus der Umgebung der geschilderten Gestalt auf diese selbst über- 
tragen werden und das Bild der Gestalt selbst runden helfen, konnten 
uns schon davon eine Vorstellung geben. Noch deutlicher mag uns 
dies der reizende Kupferstich Dürers, der heilige Hieronymus im Ge- 
häus vergegenwärtigen (Abb. 3). Wir erblicken den Heiligen an die stille 
Gelehrtentätigkeit des Meditierens und Schreibens ganz hingegeben 
und in ihr ganz aufgehend. Das kann aber nicht anders dargestellt 
werden, als indem wir ihn am Pult mit Buch und Feder beschäftigt 
sehen, also mit Hilfe von an sich leblosen Gegenständen seiner Um- 
welt, die selbst ohne Eigenleben bleiben und doch nicht leblos er- 
scheinen, weil sie dienen das Leben dessen, der sie braucht, zu 


') Die seltsame Lehre, die Schopenhauer über die Musik aufgestellt hat, mag der 
dunklen Empfindung für diese kosmische Bedeutsamkeit entsprungen sein. Schopen- 
hauer behauptet mit Recht, die Musik drücke nicht diese oder jene einzelne Betrüb- 
nis oder Schmerz oder Entsetzen oder Jubel oder Lustigkeit oder Gemütsruhe aus, 
sondern die Freude, die Betrübnis, den Schmerz, das Entsetzen, die Lustigkeit, die 
Gemütsruhe gewissermassen in abstracto, das Wesentliche derselben ohne alles Bei- 
werk, also auch ohne die Motive dazu. Und er schliesst daraus, dass die Musik nie 
die Erscheinung, sondern allein das innere Wesen, das Ansich aller Erscheinung, 
den Willen selbst ausspricht. Die andern Künste, sagt er, reden vom Schatten, sie 
aber vom Wesen. Dieser Schluss Schopenhauers ist verkehrt und nicht einmal vom 
Standpunkt seiner Philosophie selbst aus verständlich. Betrübnis und Freude und 
was Schopenhauer sonst nennt, sind doch nach seinen eigenen Voraussetzungen 
nicht der Wille selbst, sondern Einzelzustände der Menschenseele, wenn auch typische 
und deshalb Erscheinungsarten des Willens. Die Musik kann wie alle andern Künste 
immer nur einzelne Erscheinungsweisen des Seins wiedergeben, nicht das Sein selbst 
und wenn diese einzelnen von ihr dargestellten Seiten des Seins häufig kosmische 
Hintergründigkeit besitzen, so teilt sie auch diesen Zug mit anderen Künsten, deren 
Gebilde sich ja auch bisweilen ins Kosmische erheben. 
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charakterisieren. Dazu kommt dann eine sonstige reiche Umwelt, in 
die der Hieronymus hineingestellt ist. Der Heilige sitzt in einem Stüb- 
chen, in dem durch die Butzenscheiben die Sonne hereinscheint, die 
die Wände mit ihren Ringeln überzieht und auf den Boden lichte 
Flecken wirft und die Gegenstände, mit denen das Zimmer ausgestattet 
ist, den Tisch, die Bänke mit ihren weichen Polstern, die Bücher, 
den Kürbis und den Totenkopf ins Licht rückt. Wir setzen uns gewisser- 
massen mit dem Hieronymus mitten ins Stübchen hinein und fühlen, 
wie es uns in solcher Umgebung zu Mute wird. Wir würden dies tun, 
auch wenn kein Hieronymus drinn sässe und uns so vernehmlich ein- 
laden würde, mit ihm das Gehäus zu teilen. Da packt uns zunächst 
die Behaglichkeit der Raumbildung des Stübchens. Das Stübchen ist 
gross genug, dass man bequem drinn atmen und sich drinn regen 
kann, aber nicht so gross, dass man sich drinn verlieren und ver- 
zweifeln müsste, es mit seiner Persönlichkeit auszufüllen. Dann tut uns 
die lichtdurchflutete Sonnigkeit wohl und die Holzvertäfelung unter- 
stützt die Wärme des Lichts; wir wissen, wie warm sich das Holz 
anfühlt. Dann, welche Ordnung und Reinlichkeit lebt in dem Stüb- 
chen und welches Behagen strömt die Ordnung und Reinlichkeit des 
Stübchens aus, in dem jedes Ding so säuberlich an seinem Platz 
steht. 

Aber während der heilige Hieronymus für das Sonnenlicht nichts 
karın — das muss ihm der Himmel spenden — hat er sich die ganze 
Einrichtung seines Stübchens selber geschaffen. Er lebt nicht bloss 
in einer Umwelt, in der es ihm behaglich sein muss, sondern er hat 
sich diese Welt als Abbild seines Geistes selbst zugerichtet. Frieden 
und Behagen sind nicht bloss die Wirkungen des Raumes auf seinen 
Bewohner, sondern zum guten Teil auch eine Schöpfung seiner Persön- 
lichkeit, die aus seinem innersten Wesen hervorgeht. Wir treten zu den 
Dingen seiner Umgebung in eine doppelte Beziehung. Wir erleben sie 
ebensowohl als die Ursache einer Gefühlswirkung, die sie auf ihn 
ausüben, wie als ein charakteristisches Erzeugnis seiner Persönlich- 
keit. Sie reden uns von dem Frieden und der Reinlichkeit seiner 
Seele bis zu dem Kürbis an der Decke und dem Totenkopf auf dem 
Simsen. 

Alle die Dinge, die die Welt des Hieronymus bilden, leisten einen 
Beitrag zum Bild seines Innern, auch die zwei Tiere. Das Hündchen kauert 
sich im Schlaf zusammen, wir erkennen in dieser Haltung nicht bloss 
eine besondere Gestaltung der Körperkraft, sondern wir fühlen in ihr 
die Wärme und das Behagen, das mit dieser Körperhaltung verbunden 
ist. Der Löwe liegt ausgestreckt da. In der Entspannung der Körper- 
kräfte nehmen wir das Lösende und Wohltuende wahr, das ihr eigen 
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ist. Aber der Löwe hat mehr, als dieses halbanimalische Behagen, er 
zeigt uns seinen Charakter, er ist ein biederes, braves, gesittetes Tier, 


Abb. 3. 
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ein gutmütiger Löwe, wie er sich allein für die Gesellschaft eines 
Heiligen schickt. Das sanfte Neigen seines Kopfes und das Blinzeln 
seiner zusammengekniffenen Aeuglein deuten wir als Ausdruck eines 
gemütlichen Träumens und Sinnierens, auch um seine Schnauze scheint 
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ein Zug von Gutmütigkeit zu spielen und zu zucken. Aber die Tiere 
sind nicht um ihrer selbst willen da, sie erschliessen uns ihr eigenes 
Leben nur, um vom Leben ihres Herrn zu berichten. Sie klingen mit ın 
das Behagen ein, das den ganzen Raum und die Seele des Hieronymus 
erfüllt und charakterisieren ihn zugleich als einen Mann, der der Freund 
aller Kreatur ist. So wirkt die ganze Umwelt des Hieronymus, der 
sonnendurchflutete Raum und die Gegenstände und Tiere, die ihn so 
behaglich füllen, mit, die sonnige Existenz des beschaulichen Gelehrten 
zu malen, der mit aller Welt im Frieden ist, weil er selbst Frieden im 
Herzen trägt. 

So reich vermag die bildende Kunst das Innenleben zu gestalten 
durch die Mitdarstellung der äusseren Welt, mit der es in Beziehung 
steht. Gleichwohl sind auch die Möglichkeiten der bildenden Kunst 
beschränkt. Sie ist auf einfache Beziehungen angewiesen, die sich beim 
Zusammensein von Menschen und Tieren und Gegenständen der sicht- 
baren Welt aus ihren sichtbaren Eigenschaften und Verhältnissen leicht 
ergeben. Dass das Behagen eines Menschen durch den Raum und seine 
Einrichtung bedingt ist, mag sie im optischen Bild sinnlich wahr- 
nehmbar machen. Wenn aber das Behagen des Bewohners nicht durch 
die sinnliche Erscheinung der Umgebung angeregt ist und sich in ihr 
spiegelt, sondern auf dem Bewusstsein beruht, dass er in einem Raum 
weilt, der ihm zu eigen gehört, den er besitzt, so liegt schon die 
Darstellung eines solchen Behagens jenseits der Grenzen der bildenden 
Kunst. Dass die eine Person unter dem Zorn einer andern zusammen- 
bricht, kann im optischen Bild ausgedrückt werden. Aber wir sind 
bereits beim Ueberanschaulichen angelangt, wenn der Grund für das 
Zusammenbrechen nicht im Zorn des andern an sich liegt, sondern 
etwa in dem Umstand, dass der Zürnende der Freund des vom Zorn 
Getroffenen ist. Man mag der bildenden Kunst in weitestem Umfang 
auch das Anrecht auf Beziehungen zuerkennen, die, wenn auch nicht 
dargestellt, so doch aus dem sinnlich Gegebenen ohne zu grosse 
Schwierigkeiten vermutet und erraten werden können, so erweitert das 
nur wenig den engen Kreis der Seelenschilderung, in die die bildende 
Kunst gebannt ist. Geht sie über den ihr beschiedenen Kreis hinaus, 
will sie Beziehungen darstellen, die allein durch das erklärende Wort 
in das Bild hineingetragen werden müssen, dann sinkt sie zur Illu- 
stration einer Geschichte oder eines dichterischen Textes herunter. Die 
alten Meister sind im Anschluss an die Geschichten der Bibel, die 
man abgebildet sehen wollte, vielfach im Ilustrativen stecken geblieben. 
Die neueste Kunst sucht keine Inhalte, die die bildende Kunst nicht 
mit ihren eigenen Mitteln bestreiten kann und diese Mittel sind die 
Körpererscheinung und die sinnfällige Handlung und alle die Bezie- 
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hungen des Menschenlebens, die mit sinnlich anschaulichen Mitteln 
ausgedrückt werden Können. 

Rembrandt hat auf einem Stich der Kupferstichsammlung in München 
den Sündenfall dargestellt (Abb. 4). Man sieht auf dem Blatt einen 
körperlich und geistig schwächlichen Mann durch den stechenden Blick 
einer überlegenen bösartigen Frau zu etwas verführt, wogegen sich 
sein innerstes Gefühl sträubt. Auch wer die Geschichte vom Sünden- 
fall nicht kennt, vermag aus Rembrandts Zeichnung ein Stück Leben 
von typischer Bedeutsamkeit, das Erliegen des schwachen Mannes 
unter dem stärkeren Willen eines aufs Böse gerichteten Weibs heraus- 
zulesen. Die assoziativ hinzugedachte Geschichte vom Sündenfall unter- 
stützt und erleichert bloss das Verständnis des mit sinnlich anschau- 
lichen Mitteln ausgedrückten Inhalts. Dagegen halte man die Wieder- 
gabe derselben Geschichte auf einem Stich von Schnorr von Carolsfeld 
in der Kupferstichsammlung in München (Abb. 5). Auf ihm tritt wenig- 
stens eines anschaulich heraus: nämlich, dass der sitzende und darum 
kleinere Mann unter dem Einfluss der grösseren Frauengestalt steht, 
die gegen ihn vorwärts gebeugt ihm den Apfel reicht und ihn so an- 
schaulich beherrscht. Dieser Inhalt ist durch die Anordnung und Be- 
wegung der beiden Figuren deutlich gemacht. Worauf aber der Einfluss 
der Frau auf den Mann sich gründet, ob etwa auf einen überlegenen 
bösen Willen, wie bei Rembrandt oder auf die berückende Kraft ihrer 
nackten Schönheit, wie bei manchen andern Malern, sodann was die 
Tat bedeutet, zu der der Mann durch den Einfluss der Frau getrieben 
wird, bleibt anschaulich unausgedrückt; man muss es auf Grund des 
aus der Erinnerung hinzugedachten Mythus erraten. Aus ihm kann 
man allein erfahren, dass die von böser Lust getriebene Frau die 
Verführerin zur Sünde ist. Schnorr, der den eigentlichen Sinn seiner 
Darstellung aus Beziehungen des Dargestellten zu entnehmen zwingt, 
die mit malerischen Mitteln nicht wiedergegeben sind, hat die Hand- 
lung nur illustriert, nicht zum selbständigen Kunstwerk gestaltet. Er hat 
mehr das Paradies als den Sündenfall gemalt. Auf manchen anderen 
Darstellungen wird die Geschichte vom Sündenfall nur benützt, um die 
Schönheit des nackten Menschenleibs ins Licht zu setzen. In solchem 
Fall fehlt der anschauliche Inhalt nicht; aber die mitdargestellte Hand- 
lung wird zum anschaulich bedeutungslosen Motiv für die Darstellung 

der Menschenschönheit herabgesetzt. 

Hier tritt der Vorzug der Sprache und des Gedankens als Darstellungs- 
mittel des Lebens ins Licht. Die Sprache kann jede Beziehung der 
Seele auf Sinnliches und Geistiges in sich aufnehmen und diese Be- 
ziehungen verwenden zur bestimmtesten Ausgestaltung des seelischen 
Lebens, das sie vermitteln möchte. Soweit die Sprache die Gedanken 
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ausdrückt, die als Begleiterscheinung unseres Innern durch die Seele 
ziehen, muss sie schon in diesen unmittelbarsten Ausdruck des Innern 


Abb. 4. 
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die Beziehungen mit hereinnehmen, in denen die Seele steht. Der unser 
Inneres offenbarende Gedanke kann das Innere nicht abbilden, ohne 
auf solches hinzuweisen, was jenseits der Seele und ihres augenblick- 
lichen Zustandes liegt. Goethes „Der du von dem Himmel bist“ ist 
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unmittelbarer Ausdruck des Innern, ist ganz geistige Ausdrucksgebärde, 
aber in diesem Ausdruck des Innern ist die Beziehung der Seele auf 
den Frieden, der vom Himmel ist und auf die Welt, die durch ihr 
ruheloses Treiben den Frieden der Seele gestört hat, schon mit ent- 
halten. Die Sprache ist dann auch der sinnlichen Erscheinung mächtig; 
aber sie vermag nicht bloss das Aussehen der sinnlichen Dinge, son- 
dern auch alle die unsinnlichen Beziehungen und Verhältnisse zu be- 
zeichnen, in denen die sinnlichen Dinge stehen. Die Sprache vermag 
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zu sagen: er freut sich über den Besitz des eigenen Heims, er erblasst 
darüber, dass der Bruder oder Freund es ist, der ihm zürnt. Mit dem 
Mittel der Sprache können alle Ursachen und alle Ziele, die die Seele 
erregen und bestimmen, auch die unsinnlichsten in Wirksamkeit gesetzt 
werden und deshalb können Gefühle und Charaktereigenschaften nicht 
bloss in ihren Grundgestaltungen, sondern in ihren feinsten Besonder- 
heiten in voller Klarheit wiedergegeben werden. Sie vermag nicht bloss 
Freude, sondern Freude über jegliches Glück und jeden Erfolg, auch 
über eine beseligende Erkenntnis, sie vermag nicht bloss Sehnsucht, 
sondern Sehnsucht nach jedem Gut, nach grösserer Reinheit, nach tieferem 
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Wissen, nach Vereinigung von Sinnenglück und Seelenfrieden, sie kann 
den Willen zu jeglichem Ziel aussprechen. Je mächtiger eine Kunst 
der Beziehungen ist, desto weiter ist der Kreis des Lebens, den sie 
umspannt, desto bestimmter und nuancierter vermag sie uns das Innere 
zu erschliessen. In der Poesie erst tun sich die Tore der Innenwelt 
ganz auf. 

In keiner Kunst dürfen die Dinge so wenig für sich selbst genommen 
werden, wie in der Poesie. Die Poesie ist, selbst wo sie scheinbar 
im Sinnlichen weilt, von geistigen Beziehungen durchzogen. In ihr ist 
alles in die vielseitigste Beziehung gesetzt. Nicht leicht ist ein Zug 
für sich allein verständlich und stellt sich nur als Träger seines eigenen 
Lebens dar. Er hat eine Beziehung zu fremdem Leben und wird durch 
dieses erleuchtet, wie er selbst wieder dieses erhellt. In der Ballade 
„Des Sängers Fluch“ erzählt Uhland von einem Sängerpaar, einem 
Greis und Jüngling, die zum Schloss eines finstern blutigen Königs 
ziehen, um durch ihren Gesang sein steinern Herz zu rühren. Sie 
treten vor ihn und seinen Hof und 


„Sie singen von Lenz und Liebe, von sel’ger goldner Zeit 
Von Freiheit, Männerwürde, von Treu und Heiligkeit, 
Sie singen von allem Süssen, was Menschenbrust durchbebt, 
Sie singen von allem Hohen, was Menschenherz erhebt.* 


„Die Höflingsschar im Kreise verlernet jeden Spott, 
Des Königs trotz’ge Krieger, sie beugen sich vor Gott, 
Die Königin zerflossen in Wehmut und in Lust, 

Sie wirft den Sängern nieder die Rose von ihrer Brust.“ 


„Ihr habt mein Volk verführet: verlockt ihr nun mein Weib ? 
Der König schreit es wütend, er bebt am ganzen Leib, 
Er wirft sein Schwert, das blitzend, des Jünglings Brust durchdringt, 
Draus statt der goldenen Lieder ein Blutstrahl hoch aufspringt.“ 


Die drei Handlungsglieder, die Uhland aufeinander folgen lässt, der 
Gesang der Sänger, die Ergriffenheit des Hofs und der Königin und 
die blutige Tat des Königs sind ebensowohl Begleiterscheinungen, als 
Wirkungen und Ursachen von Lebenserregungen. Deshalb darf keines 
für sich allein betrachtet werden. Keines gibt für sich genommen auch 
nur vollständig ab, was es uns hinsichtlich der augenblicklichen 
Stimmung des Handelnden oder seines dauernden Charakters besagen 
soll. Keines spricht vom Handelnden allein, es erhellt immer auch 
das Leben des Gegenparts und wird von dessen Handlung erhellt. 
Der Spieler wird durch die Gegenspieler beleuchtet. Der Sang der 
beiden Sänger von allem Hohen, was die Menschenbrust erhebt, legt 
ein beredtes Zeugnis ab von ihrem edlen Menschentun, aber der Adel 
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ihrer Menschlichkeit wird erhöht, wenn man die Ursache und Absicht 
ihres Auftretens am Hof des Königs mit in Rechnung stellt, des Königs 
steinern Herz zu rühren. Die Mächtigkeit ihres Sängertums und die 
Eindrucksgewalt ihrer sittlichen Persönlichkeit mag aus dem Inhalt 
ihres Gesanges erahnt werden, aber sie wird erst vollständig deutlich 
durch die Wirkung, die von ihrem Gesang auf Hof und König aus- 
geht. In der Rede und der blutigen Tat des Königs bricht sein In- 
grimm hervor, aber welcher Art dieser Ingrimm ist, besagt uns allein 
die Ursache seines Zorns, der Gesang der Sänger und der Eindruck, 
den er auf Hof und Königin gemacht. Wir sehen den König empört 
darüber, dass der von den Sängern machtvoll verkündete Glaube an 
die Wirksamkeit der idealen Mächte des Seins seine eigene Um- 
gebung ergreift und bezwingt. Erst in solchem Zusammenhang ver- 
mögen wir die Handlung des Königs als Ausfluss einer idealitätverach- 
tenden Brutalität und Grausamkeit zu verstehen. In solcher Vielseitigkeit 
der Deutung erheben wir den Lebensinhalt der einzelnen Handlungs- 
glieder. 

Wenn dann vom Schwert des Königs berichtet wird, es habe die 
Brust des Jünglings durchdrungen: „draus statt der goldnen Lieder 
ein Blutstrahl hoch aufspringt“, so nimmt selbst dieser an sich unter- 
geordnete Zug am Beziehungsreichtum der Poesie teil. In seinem 
raschen Vorübergleiten will er dreifach gewertet sein. Das Aufspritzen 
des Blutstrahls bekundet die physische Gewalt des Königs und in ihr 
und durch sie die Unbändigkeit seiner Wut; er malt seine unnatür- 
liche Grausamkeit, die selbst die geweihte Brust des Sängers nicht 
verschont und daneben die ergreifende Tragik des vom Schwert Durch- 
bohrten, der aus höchster Lebensbetätigung dem bitteren Todesver- 

hängnis verfällt. 

Die sinnfällige Handlung wird zum sprechenden Ausdruck von Leben 
nur durch die Fülle der Beziehungen, in denen sie steht. Deshalb 
vermag erst die Kunst der übersinnlichen Sprache das Leben der sinn- 
fälligen Handlung zur vollen Blüte zu entfalten. Sie allein verfügt über 
die Aufeinanderfolge in der Darstellung, die es erlaubt, den Gang der 
Handlung in seiner natürlichen Ordnung vorzuführen, sie allein kann 
die Beziehungen mit voller Bestimmtheit bezeichnen, die zwischen den 
Gliedern der Handlungen laufen und sie allein verstummt nicht gegen- 
über den unsinnlichen Ursachen und Zielen, die den Charakter der 
Handlung so häufig letzten Endes bestimmen. So sinnfällig die ein- 
zelnen Handlungsglieder in Uhlands Ballade sind, so wenig könnte 
ein Gemälde oder eine Pantomime oder eine Kinodarstellung das Leben 
wiederspiegeln, das die Handlung in sich birgt. Der ganze Fortgang 
und Zusammenhang der Handlung ist auf ein Uebersinnliches mit 
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sinnlichen Mitteln schlechthin nicht Auszudrückendes gestellt, auf das 
siegreiche Eintreten des Sängerpaars für das Recht der idealen Mächte 
des Seins. Aus dem sinnfälligen Handlungsverlauf allein können wir 
auch nicht einmal ahnen, durch welche Ursachen und Ziele die Er- 
eignisse in Bewegung gesetzt werden und der Lebensinhalt der Hand- 
lung, die Stimmung der Personen und der Charaktere bliebe uns ver- 
schlossen. In dieser Unfähigkeit des sinnlichen Handlungsverlaufs, die 
geistigen Beziehungen der Handlung in sich abzuspiegeln, hat die 
vielbeklagte geistige Sinnlosigkeit und geistige Oede des Kinos ihren 
Grund. 

Wo uns aber das Innenleben durch seine Zusammenhänge mit der 
Aussenwelt und in seinen geistigen Beziehungen enthüllt wird, da sind 
diese Zusammenhänge nicht bloss ein Mittel, uns das Innenleben voll 
zu erschliessen und es ins Bestimmte und Feine zu malen, sie sind 
keine willkürlichen Hilfen für die Schilderung der Innenwelt, sondern 
sie bilden mit einen Teil des Lebens, der uns im ästhetischen Gegen- 
stand erschlossen wird. Wir erfassen es immer zugleich in seinen 
Zusammenhängen, in der Gesetzmässigkeit seiner Reaktionen und seiner 
Entladungen. Deshalb beschränkt sich das, was uns durch den ästheti- 
schen Gegenstand an wertvollem Inhalt zugeführt wird, nicht auf das 
Innenleben allein, sondern begreift auch die Zusammenhänge des 
Inneren mit dem Aeusseren in sich. Das Innenleben bildet wohl die 
Grundlage des ästhetischen Inhalts; alles spitzt sich auf dieses zu; ohne 
wahrgenommenes Innenleben gibt es keinen ästhetischen Inhalt, aber 
mit dem Innenleben werden auch die Zusammenhänge, in denen es steht, 
erfasst und wenn auch diese Zusammenhänge immer aufs Innere zugehen 
und in ihm münden, so gehören diese Zusammenhänge doch mit in 
den ästhetischen Inhalt hinein. Sie sind im Innenleben mit inbegriffen. 
Wir erfahren vom Innern nicht bloss, dass es so beschaffen ist, sondern 
auch, dass es in solchen Zusammenhängen steht, dass es sich bei 
solcher Beschaffenheit nach solchen Zielen streckt, oder sich so in der 
Aussenwelt betätigt, sie unter solchen Einwirkungen so umgestaltet und 
sich so in die Handlung entlädt. 

Man sagt viel zu wenig, wenn man als ästhetischen Inhalt des 
Hieronymus die Stimmung des Friedens der Seele bezeichnet. Es wird 
uns mehr vom Leben darin aufgeschlossen. Wir erfahren, dass dieser 
Friede durch die vita contemplativa, durch die Gelehrtenexistenz be- 
dingt ist, dass er von den äusseren Verhältnissen, von der Gemüitlich- 
keit der Umgebung abhängig ist und dass er sich in die Aussenwelt 
auswirkt in der säuberlichen und behaglichen Ordnung, die er um sich 
breitet und in der Friedsamkeit, die er auch den Tieren, den Begleitern 
des Menschen aufprägt. Wir erleben diesen Gefühlszustand als an eine 
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bestimmte äussere Betätigung gebunden, wir erfahren ihn in seiner 
Bedingtheit durch die Aussenwelt und in seinen Einwirkungen auf sie. 
In der Poesie, die auch über die geistigen Beziehungen verfügt und 
die dazu das Hervorgehen des einen aus dem andern, dank des zeit- 
lichen Fortschreitens ihrer Darstellung erst voll zu entwickeln vermag, 
tun sich die Wechselwirkungen und Zusammenhänge zwischen äusserer 
und innerer Welt noch viel reicher auf. Sie vermag uns darzutun, wie 
Gefühle und Charaktereigentümlichkeiten mit Notwendigkeit hervor- 
gerufen und ins Spiel gesetzt werden durch sinnliche und geistige 
Ursachen, durch Verhältnisse und Situationen und wie sie weiter treiben 
zu Entschlüssen und Handlungen, die die Mitmenschen beeinflussen, 
ihre Geschicke bestimmen und die Umwelt ändern und umgestalten. 
Wir lernen Entwicklungen und Geschicke kennen, die sich aus dem 
Aufeinanderwirken von Mensch auf Mensch, durch das Eingreifen von 
Zufällen und durch das Fortwirken früherer Erfahrungen und Erleb- 
nisse ergeben. Alle diese Zusammenhänge bilden Bestandteile des 
wertvollen Inhalts, den uns die Poesie vermittelt. Shakespeares Macbeth 
liefert nicht bloss ein immer wechselndes Bild der Herrschsucht in all 
den Zielen, die sie sich setzt und all den Handlungen, zu denen sie 
drängt und all den Stimmungen, die sie begleiten, sondern wir bekommen 
auch ein Bild des Geschickes, das aus dem Wesen der Herrschsucht 
und aus dem Charakter der Welt, in der sie sich durchzusetzen sucht, 
entspringt. Wir sehen die tragische Selbstzerstörung als in ihrem Wesen 
begründet. Sie ruft mit innerer Folgerichtigkeit einen immer grösseren 
Widerstand gegen sich auf, dem sie zuletzt mit Notwendigkeit erliegen 
muss. 

Deshalb verwischt sich der Unterschied zwischen Innerem und 
Aeusserem, mit dem wir begonnen haben und der für die grundlegende 
Darstellung des ästhetischen Inhalts nicht entbehrt werden konnte, 
bei der näheren Betrachtung. Das Aeussere ist so notwendig ins Innere 
verschlungen und das Innere so notwendig auf das Aeussere bezogen, 
dass sie voneinander nicht losgelöst werden können. Das Aeussere 
offenbart uns nicht bloss das Innere; es gehört als unabtrennbarer 
Bestandteil mit ins Innere hinein. Sollte man finden, dass die Be- 
zeichnung des ästhetischen Inhalts als erscheinendes Innenleben das 
Missverständnis nahelegt, als handle es sich um das Innenleben allein 
ohne die Beziehung zur Aussenwelt, die mit ihm notwendig gesetzt ist, 
so mag man statt erscheinendes Innenleben erscheinendes Leben sagen. 
Da Leben nicht ohne Beziehung zu etwas ausser ihm und ohne Zu- 
sammenhang mit einer Umwelt gedacht werden kann, so macht es diese 
Bezeichnung ohne weiteres klar, dass damit nicht bloss die Innenseite 
des Lebens, Gefühle, Strebungen und Charaktereigenschaften für sich 


46 Das Inhaltschöne. 
allein, sondern in ihrer naturgemässen Wechselwirkung mit dem Aeus- 
seren, in ihrem naturgemässen Zusammenhang mit der Umwelt und 
der Vergangenheit der Seele gemeint sind. 


In allen reicheren ästhetischen Gebilden nehmen wir nicht bloss 
einen Lebenszustand, eine Lebensbetätigung, einen Lebenszusammen- 
hang wahr, sondern eine Anzahl von solchen. Aber diese verschieden- 
artigen Lebensmomente gehen in geschlossenen Gegenständen der 
Natur und im Kunstwerk zu einer Lebenseinheit zusammen. 


Diese Einheit pflegt man, vor allem beim Kunstwerk die Idee des 
Ganzen zu nennen. Der Ausdruck könnte leicht zu dem Missverständnis 
verleiten, als ob der letzte Inhalt des Kunstwerks, sein eigentlicher Ge- 
halt ein Gedankenhaftes wäre, das sich in einem bestimmten Satz 
müsste angeben lassen. Nichts würde eine grössere Verkennung des 
Aesthetischen bedeuten. Haben wir mit Recht ästhetischen Inhalt als 
Leben erkannt, so ist damit seine Irrationalität, das Inkomensurable, 
das ihm anhaftet, unzweideutig ausgesprochen. Leben verläuft nicht 
wie das Rationale im Allgemeinen, sondern im Individuellen. Es wird 
von dunkeln dem Verstand undurchdringlichen Instinkten und Gefühlen 
bewegt. Es lässt sich mit dem Begriff nicht fassen, wie das Rationale. 
Die Kunst, deren Wesen es ausmacht, Leben darzustellen, ist daher, 
wie Goethe sagt, die Sprache des Unaussprechlichen. Die Idee des 
Kunstwerks mag wohl einmal in Worten annähernd zu umschreiben sein, 
aber die Idee fehlt auch da nicht, wo der letzte Inhalt eines ästhetischen 
Gegenstandes eine rätselhafte Farbenstimmung oder ein dunkles, halb 
unbewusstes Gefühl ist, wie in vielen Werken der Malerei, der Musik 
und der Lyrik. Will man jede Zweideutigkeit ausschliessen, so mag 
man den Inhalt des ästhetischen Gegenstandes darin sehen, dass er 
uns eine Seite am Leben nach ihrem Wesen und je nachdem auch in 
ihren Zusammenhängen erschliesst. Jedes Kunstwerk und jeder ge- 
schlossene schöne Gegenstand der Natur stellt uns also ein Stück Leben 
vor Augen. 


Viertes Kapitel 
ÄSTHETISCHES UND AUSSERÄSTHETISCHES 


Wie es der Gang unserer Untersuchung mit sich gebracht hat, haben 
wir bisher hauptsächlich auf das Innere geachtet, das uns im Aeusseren 
zugeführt und erschlossen wird. Wir haben das Aesthetische wesent- 
lich als erscheinendes Leben aufgefasst, aber ebenso nachdrücklich 
muss betont werden, dass es lebendurchtränkte Erscheinung ist. Das 
Innere muss sich ins Aeussere umsetzen, es muss voll in die Er- 
scheinung treten, wenn es ästhetisch vorhanden sein soll. Eine Be- 
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schaffenheit des Aeusseren genügt nicht, aus der wir zur Not ahnen 
oder schliessen können, dass in und hinter ihr ein Inneres liegt. Das 
Aeussere muss der getreue Abdruck und Ausdruck des Innern sein. 
Ohne Erscheinung kein ästhetischer Inhalt, und zwar nicht bloss weil 
das Innere doch nicht sicher und voll wahrgenommen werden kann, 
wenn es nicht sicher und voll in die Erscheinung tritt, sondern auch 
noch aus einem andern Grund. Leben ist Kraft und Kraft ist ohne 
Betätigung undenkbar. Leben betätigt sich als Kraft damit, dass es 
sich äussert und die Erscheinung zum Ausdruck seines Wesens gestaltet. 
Leben tritt uns also nur als Leben entgegen, wo es die Kraft besitzt, 
die Erscheinung zu gestalten. Daher vermögen wir nur in der Er- 
scheinung Leben als Leben zu spüren. Die Erscheinung erlaubt uns 
nicht bloss verstandesmässig Leben in ihr zu erkennen, sondern dieses 
Leben als lebendig, d.h. als gestaltende Kraft wahrzunehmen. 

Das ist aber für die Dichtung besonders wichtig und wird an ihr 
besonders deutlich. Die Rede, das Mittel der Poesie dient nicht bloss 
dem Zweck künstlerischer Lebensdarstellung, sondern auch dem der 
prosaischen Mitteilung. Die Zustände, Vorgänge und Zusammen- 
hänge des Lebens können mit ihr in prosaisch verstandesmässiger 
Form ausgesprochen werden. Derselbe seelische Inhalt kann in die 
eine oder die andere Form gekleidet sein; man mag etwa sagen: In 
der Unterredung mit Faust zeigt sich Wagner als eitler Wissenskrämer 
und gelehrter Pedant; Gretchen kniet vor dem Muttergottesbild in auf- 
gelöstem Schmerz über den Jammer ihres Geschicks. In solcher Fassung 
wird über das Leben nur geredet; es wird sozusagen auf Begriffe ge- 
zogen, man gewahrt es nicht als sich betätigende Kraft. Wie ganz 
anders, wenn der Dichter den Famulus Wagner sagen lässt: „Mit Eifer 
hab’ ich mich der Studien beflissen. Zwar weiss ich viel, doch möcht’ 
ich alles wissen,“ oder wenn er Gretchen ausrufen lässt: „Wie weh, 
wie weh, wie wehe wird mir im Busen hier.“ Da ist kein Bericht über 
das Leben, da ist das Leben selbst. Es ist in der Erscheinung be- 
lassen, die es sich selber gibt in dem Augenblick, in dem es sich 
äussert und deshalb in der Erscheinung, in der es sich niedergeschlagen 
hat, unmittelbar gegenwärtig. Während es dort gedacht wird, wird es 
hier als sich äusserndes und in der Erscheinung sichtbar werdendes 
Leben wahrgenommen. Das Aeussere wird zum Abdruck des Innern, 
zur Erscheinung, und darauf kommt es an. 

Man hat die hier vorgetragene Kennzeichnung des inhaltlich Aesthe- 
tischen als erscheinendes Leben vielfach abgelehnt, man hat sie allzu 
unbestimmt und verschwommen gefunden; man meint, eine schärfere 
und genauere Bestimmung zu geben, wenn man die ästhetischen In- 
halte auf die gefühlige Seite am Leben beschränkt. Eine weitverbreitete 
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Theorie lehrt, der ästhetische Mensch betrachte die Welt unter dem 
Gesichtspunkt des Gefühls, das Objekt des ästhetischen Betrachtens 
seien die Gefühle, die wir auf Grund des der Anschauung Gegebenen 
in dieses hineinprojizieren. Wenn man mit einem allenthalben geläufigen 
Ausdruck die Fähigkeit, in der Erscheinung den Gehalt zu lesen Ein- 
fühlung nennt, so weist das in derselben Richtung. Man könnte im 
Sinn dieser Auffassung das Aesthetische als gefühlerfüllte Erscheinung 
bezeichnen. Indes wie weit bleibt eine solche Auffassung hinter den 
Tatsachen zurück! was lässt sie am ästhetischen Inhalt nicht alles un- 
beachtet! Unser körperliches Kräfteleben und viele wesenhafte Seiten 
des seelischen Lebens, die ungefühliger Natur sind, werden übersehen 
und ihrer ästhetischen Bedeutsamkeit beraubt. 

Man erkennt wohl an, dass die organische Kraft, die in Körper- 
haltung und Bewegung sich auswirkt, von uns wahrgenommen und 
empfunden wird, aber sie soll als solche ohne ästhetische Bedeutung 
sein. Sie gewinne ästhetischen Wert erst, sagt z.B. Volkelt, „wo Ein- 
fühlung hinzutrete, d.h. wo man mit den gesehenen Bewegungen das 
eigentümlich erregte Selbstgefühl des bewegten Menschen, die Er- 
regungen seines sinnlich-geistigen Gesamtichs verschmelzen lasse“. 
Dass es genug Fälle gibt, in denen die Körperbewegung seelisch ge- 
deutet wird, ist kein Zweifel. Wir haben selbst von der Spannung der 
Körperkräfte im Leib des Colleoni dargetan, dass sie uns körperlich 
kaum etwas bedeute und sich uns alsbald in den Ausdruck seiner Willens- 
energie verwandle. Seine Körperbewegung will nicht als Körperbewe- 
gung, sondern als seelische Ausdrucksgeste verstanden sein und soweit 
Körperhaltung und Bewegung seelische Ausdruckskraft besitzt, achten 
wir höchstens nebenher auf die Art, wie die organische Kraft in ihr 
tätig ist, ob sie leicht oder mühselig, Kraftvoll oder schwächlich funk- 
tioniert. Aber nicht alle Körperbewegung will seelisch gewertet sein 
und wird von uns so gewertet. Der müsste ein sonderbarer Freund 
des Schönen sein, den die Bewegungsgrazie beim Tanzen oder Schlitt- 
schuhfahren nicht für sich allein entzückt oder die Plumpheit und 
Schwerfälligkeit, das Harte und Stossende im Gang nicht an sich schon 
beleidigt hätte. Und wollte man etwa in die leichtschwebenden Be- 
wegungen einer anmutigen Tänzerin Lebensfreude und Betätigungslust 
hineinfühlen, so würde das gar nichts daran ändern, dass die Bewe- 
gungsgrazie für sich allein schön ist. Es lägen dann eben in ihr statt 
eines Lebensmomentes zwei: zur Bewegungsgrazie käme Lebensfreude 
und Betätigungslust hinzu, die uns ästhetischen Genuss bereiten würden. 
Häufig aber dürfen wir solche und ähnliche Gefühle in die Körper- 
bewegung nicht hineintragen, falls sie nämlich durch den Gemütszustand 
des in der Bewegung begriffenen Gegenstands ausgeschlossen sind. 
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Es verbietet sich von selbst, in ein Reh, das aufgeschreckt in graziösen 
Sprüngen flieht, Lust an der Bewegung einzutragen und wie entzückend 
ist gerade im Kontrast mit seinem Schrecken das zierliche Spiel, in 
dem die Glieder seinen Leib dahintragen. In der Plastik, namentlich 
in der griechischen tritt vielfach die Darstellung des Seelischen zurück; 
sie widmet sich der Aufgabe, die Schönheit der körperlichen Kräfte- 
gestaltungen, das reizvolle Sein und Weben der Körperkräite in Haltung, 
Bewegung und Körpergestaltung ins Licht zu setzen. 

Im seelischen Leben spielt das Gefühl eine hervorragende und be- 
herrschende Rolle. Aus Gefühlen, aus dunklen unbewussten Instinkten 
steigen die Lebensprozesse auf und wie sie durchs Gefühl hervorgerufen 
werden und durch es geleitet werden, so laufen sie wieder in Gefühle 
und Stimmungen aus. Die Künste der gegenstandslos abstrakten Formen, 
die Musik, die abstrakte Malerei und die Dekoration, bewegen sich 
fast ganz im Reich des Gefühls. Gleichwohl verkennt man wesentliche 
Seiten am ästhetischen Inhalt, wenn man am Seelenleben nur die Ge- 
fühlsseite beachtet und also nur Gefühle, Stimmungen und gefühls- 
mässige Strebungen als ästhetischen Inhalt gelten lassen will. Der 
ästhetische Gegenstand erschliesst uns nicht bloss Gefühlsmässiges, 
sondern auch Charaktere. Nun stellen sich allerdings viele Charakter- 
eigentümlichkeiten als Gewohnheit gewordene Gefühle dar. Man denke 
etwa an Ernst und Heiterkeit, Schüchternheit und Keckheit, Leiden- 
schaftlichkeit und Ruhe, Zornmütigkeit und Sanftheit und so manche 
andere Charaktereigentümlichkeiten. Aber wie will man gewisse Eigen- 
schaften des Geistes oder des Willens, hohe Geistigkeit und grobe 
Intelligenz, Phantasiereichtum und verständige Nüchternheit, Einfalt 
und Verschlagenheit, geniale Leichtigkeit und Tiefe oder stumpfsinnige 
Schwerflüssigkeit und Oberflächlichkeit des Denkens, Energie oder 
Langsamkeit im Entschliessen und Handeln unter die Gefühle, wenn 
auch nur unter die verkappten rechnen? Hat nicht das Geistreiche, 
wo es am richtigen Platz ist, als Bekundung einer feinen geistigen 
Kraft hohen ästhetischen Reiz, während Trivialität als Ausfluss geistiger 
Schwäche abstösst. Wie viele Porträte und dichterische Charakterbilder 
müssten ästhetisch inhaltsleer erscheinen, wenn nur dem Gefühligen 
ästhetische Berechtigung zukäme. Der gefühlskalte Mephisto, dem es 
„steht an der Stirn’ geschrieben, dass er nicht mag eine Seele lieben“, 
ist ästhetisch betrachtet ein Prachtskerl; und welchen Genuss gewährt 
es, wenn man ihm zusieht, wie er die Blitze seines Geistes zucken 
lässt. Trotz seiner Gefühlsarmut sprüht der Bursche von Leben und 
wird eben darum den höchsten ästhetischen Ansprüchen gerecht. 

Was hat es sodann mit dem Gefühl zu tun, wenn uns die Glieder 
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tätigungsmöglichkeiten in ihnen gewahren, oder wenn uns das Schöne 
Zusammenhänge und Gesetze des Lebens erschliesst. Der Sieg der 
idealen Mächte ist von der Kunst oft und mit Vorliebe dargestellt worden. 
Wir sehen eine hohe unpersönliche und daher gefühllose Kraft sich gegen 
den Widerstand der Welt durchsetzen. Der ästhetische Inhalt erstreckt sich 
also weit über alles Gefühlsmässige hinaus. Er hat es mit körperlichen 
und seelischen Kräften, körperlichen und seelischen Seinsweisen und 
Betätigungen jeder Art zu tun. Der ästhetische Mensch betrachtet die 
Welt nicht unter dem Gesichtspunkt des Gefühls, sondern unter dem 
der Lebendigkeit und Leben ist Kraft. 

Wie die Bezeichnung des Aesthetischen als erscheinendes Leben erst 
in seinem vollen Umfang in sich begreift, was uns der schöne Gegen- 
stand an Inhalt zuführt, so grenzt sie auch das Aesthetische sicher und 
klar gegen das Ausserästhetische ab. Das Aesthetische (nach seiner 
inhaltlichen Seite) gewahren wir da, wo wir uns das Aeussere als die 
durch eine innerlich gestaltende lebendige Kraft getriebene Erscheinung 
dieser Kraft aufzufassen genötigt sehen. Finden wir es dagegen in der 
Natur der Sache gelegen, betrachten wir es als normal und selbst- 
verständlich, dass ein solches Verhältnis im betrachteten Gegenstand 
entweder von Haus aus nicht vorhanden ist oder auch nicht in ihn 
in einem verlebendigenden Leihakt der Phantasie hineingelegt werden 
muss, so haben wir es mit Ausserästhetischem zu tun. In ihm liegt 
kein Anreiz, die ästhetische Betrachtung walten zu lassen. Es ruft 
andere Betrachtungsarten wach. An ihm überkommt uns deshalb auch 
weder ein Gefühl der Schönheit noch der Hässlichkeit. Zwei Gebiete 
vor allem liegen jenseits des ÄAesthetischen: die rein wissenschaftliche 
Erkenntnis und die Zweckgedanken, nach denen wir die Gebrauchs- 
gegenstände gestalten. 

Im lyrischen Gedicht und in der dramatischen Rede äussern sich die Ge- 
fühle des Iyrischen Subjekts und die Leidenschaften und der Charakter der 
dramatischen Persönlichkeiten im Gedanken. Da herrscht das Verhältnis 
von lebendiger innerer Kraft und dem durch sie getriebenen ÄAeusseren, 
Der Gedanke will als nichts gewertet werden, denn als Ausdruck des 
Innern. Die Wissenschaft kennt diese Zweiheit von einem Innern und 
seiner Erscheinung nicht. Der Satz „Zwei mal Zwei ist Vier“ und die von 
Lessing im Laokoon vorgetragene Lehre, dass die Darstellungsart in 
jeder Kunst bedingt ist durch ihr Darstellungsmittel, ist nicht der Aus- 
druck irgend eines in diesen Erkenntnissen sich offenbarenden Lebens, 
diese Erkenntnisse sind seelenlos, aber wir empfinden diese Seelen- 
losigkeit als das dem Wesen der Erkenntnis Angemessene. Es wäre 
überquer, wenn wir diese Sätze ästhetisch betrachten und sie, weil sie 
leb- und seellos sind, hässlich finden wollten. Sie wollen nicht auf ihre 
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Schönheit, sondern allein auf ihre Wahrheit beurteilt sein. Nur die 
Form, in die Lessing seinen Gedanken gekleidet hat, ruft die ästhetische 
Betrachtung auf. Der gedankliche Inhalt des Laokoon dagegen ist für 
die ästhetische Betrachtung nicht da. 

Auch die Gebrauchsgegenstände schliessen, soweit ihr Zweck und 
ihre durch den Zweck bestimmte Erscheinungsfiorm in Betracht kommt, 
die ästhetische Wertung aus. Der Stuhl will ein Werkzeug zum Sitzen, 
der Kasten eine Aufbewahrungsstelle für Kleider und andere Gegen- 
stände sein. Dieser praktische Zweck, nicht eine lebendige Kraft be-' 
stimmt die Grundform des Stuhls und des Kastens. Ihr Zweck und 
ihre Grundformen stehen deshalb ausserhalb des inhaltlich Aesthetischen 
und doch findet kein Mensch den Stuhl oder den Kasten um dieser 
Unlebendigkeit in ihrem Grundinhalt willen hässlich. Dass die Grund- 
formen dann allerdings die formell ästhetische Betrachtung gestatten 
und dass dem Ganzen des Stuhls oder des Kastens von aussen her, 
nicht von innen heraus, ein ästhetischer Inhalt gegeben werden kann, 
wird später dargetan werden. Aber alle künstlerische Durchbildung 
der Gebrauchsgegenstände, wie sie das Kunstgewerbe schafft, ändert 
nichts daran, dass im Kunstgewerbe Ausserästhetisches und Aesthetisches, 
Nichtkunst und Kunst gemischt sind und dass in ihm jeder das Ausser- 
ästhetische als berechtigten Bestandteil hinnimmt. 

Alles körperlich-geistige Tun des Menschen fordert nach seiner körper- 
lichen Seite die ästhetische Beurteilung heraus, weil jede körperliche 
Betätigung von uns aufgefasst werden muss als Aeusserung einer in 
ihr waltenden organischen Kraft. Die Bewegungen des Ruderers, des 
Mähers und des Schmieds werden uns je nach der Art, in der sie 
ausgeführt werden, bald schön, bald hässlich erscheinen. Die zappelnden, 
weder Kraft noch Anmut verratenden Bewegungen der Strickerin sind 
immer hässlich. Auch nach seiner geistigen Seite kann das körperlich- 
geistige Tun des Menschen immer ästhetisch gewertet werden, weil es 
immer das Tun einer Persönlichkeit ist und weil wir an alles persön- 
liche Tun mit dem Anspruch herantreten können, dass sich in ihm die 
Persönlichkeit offenbare, dass es seelenvoll sei. Erheben wir diesen 
Anspruch und werden wir in ihm getäuscht, so entsteht der Eindruck 
der Hässlichkeit, denn wo Seele erwartet wird und keine zu entdecken 
ist, da gewahren wir einen Mangel an Leben, der uns als hässlich auf 
die Seele fällt. Wir nehmen dann an, dass sich die Persönlichkeit an sich 
wohl bekunden könnte und, dass sie es nicht tut oder durch allerlei Um- 
stände verhindert wird, es zu tun, erscheint entweder wie eine Schwäche 
an ihr oder als eine Unterdrückung ihrer wahren Natur und daher als 
Unschönheit. Der Schönheitsfreund wird daher die Mechanisierung des 
modernen Lebens, die dem Tun des Menschen die Seele raubt, aufs tiefste 
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beklagen. Der Vergleich mit einer Zeit, die der Persönlichkeit mehr Spiel- 
raum gewährte, gibt ihm das Recht, an die immer weiterschreitende Me- 
chanisierung der Arbeit, die den Menschen zur leblosen Maschine her- 
unterdrückt, den ästhetischen Maßstab anzulegen und in ihr eine Verhäss- 
lichung des Lebens zu sehen. Auch das Reisen hat in unseren Tagen 
viel an ästhetischem Reiz eingebüsst, seit es durch die Verkehrsmittel 
der Gegenwart, durch die Eisenbahn und das Hotelwesen, durch Reise- 
handbücher und Wegekennzeichnungen geregelt und schematisiert ist 
und fast nirgends mehr den Einsatz der Persönlichkeit erheischt. Wer 
das Reisen der Gegenwart mit dem der Vergangenheit vergleicht, der 
muss sich von seiner modernen Ausbildung abgestossen fühlen, weil 
es der vollen dem Reisen möglichen Poesie entbehrt. Er muss einen 
Fortschritt als menschenunwürdig verfluchen, der einer Seite des 
Lebens nach der andern die Seele nimmt und sie zur leblosen Mechanik 
heruntersetzt. 

Aber wenn der Schönheitsfreund alles seelenlos mechanische Tun, 
alle blosse Technik als hässlich beurteilen kann, so muss er es nicht. 
Er wird sich, wo das seelenlos Technische in der Natur der Verhält- 
nisse notwendig begründet liegt, nicht daran stossen, dass es seelen- 
los ist, sondern er wird derartige Tätigkeiten und Verrichtungen als 
ausserhalb der ästhetischen Betrachtung stehend beurteilen, die ja nur 
da ins Spiel tritt, wo Leben und Seele erscheinen oder wo der Natur 
der Dinge nach ihr Erscheinen erwartet werden muss. Er wird das 
Tun des Handwerkers in seinen Grundlagen, in denen es unpersön- 
lich mechanisierte Technik ist, nicht als hässlich beurteilen, sondern 
als ausserästhetisch anerkennen und zufrieden sein, wenn die Hand- 
arbeit nicht ganz durch die Technik allein bestimmt ist, sondern auf 
einer starken technisch mechanischen Unterlage auch der Betätigung 
der Persönlichkeit noch Raum gewährt. 

Deshalb werden die Grenzlinien immer fliessen, innerhalb deren das 
Tun des Menschen unter den ästhetischen Gesichtspunkt fällt. Der eine 
wird sie enger, der andere weiter ziehen. Der eine mag sich da über den 
Mangel der persönlichen Note aufhalten, wo der andere es selbstverständ- 
lich findet, dass allgemeine unpersönliche Gewohnheiten und Techniken 
bestimmend Platz greifen. Aber auch für den Schönheitsfreund muss eine 
grosse Anzahl von Tätigkeiten und Verrichtungen ausserhalb der ästhe- 
tischen Beurteilung fallen, weil sie in ihren Formen durch gegebene Ver- 
hältnisse und Gesetze der Dinge unabänderlich bestimmt sind, weil das 
Verlangen sinnlos ist, dass sich in ihnen persönliches Leben auswirke. 
Er gibt sich mit einem Lebenszustand zufrieden, der bei aller Masse 
des Seelenlosen, das er in sich birgt. “ * Persönlichkeit nicht unter- 
drückt und ihr den genügenden Spiel: » Betätigung gewährt. Wer 
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würde nicht an der unausführbaren Aufgabe erliegen, dass er alles mit 
Seele tun, dass er alles mit persönlichem Leben durchdringen solle? 
Es ist romantische Verstiegenheit, Poesie und Wirklichkeit vereinigen 
zu wollen. Die Natur hat es so gefügt, dass ein grosser Teil mensch- 
lichen Tuns seelenlos und also unpoetisch bleiben muss. Der ver- 
nünftige Schönheitsfreund wird sich mit dieser Tatsache abfinden und 
davon absehen, an Dinge den ästhetischen Maßstab anzulegen, die 
ihrer Beschaffenheit nach auf ihn nicht angelegt sind. Wer wird im 
Ernst darüber jammern wollen, dass ein guter Teil unserer Arbeit seit 
Urzeiten mechanisiert ist und so sein muss und dass uns die Wirk- 
lichkeit nötigt Prosa, nackte Prosa zu reden, wer wird die Wissen- 
schaft schelten, dass sie nicht in Versen spricht und auch in ihnen 
nicht sprechen darf, wenn sie sich nicht selbst zerstören will. Der Ver- 
ständige erkennt das Ausserästhetische an, er verlangt nicht Seele und 
Leben zu sehen, wo das Mechanisierte und Seelenlose durch die Natur 
der Sache geboten ist. Er macht sich damit von der niederdrückenden 
Notwendigkeit frei, den grössten Teil unseres Redens und Tuns und 
das ganze Gebiet der strengen Wissenschaft, weil seelenlos als häss- 
lich, verabscheuen zu müssen. 

Auch der Unterschied von poetischer und prosaischer Rede ergibt 
sich auf Grund unserer Bestimmung des Aesthetischen ohne Schwierig- 
keit. Die Rede bleibt so lange reine Prosa, als sie nach Fassung und 
Inhalt nicht bestimmt und geeignet ist, die Seele des Redenden zu 
offenbaren. Tritt diese an ihr neben dem Zweck der Mitteilung ob- 
jektiver Tatsachen, Beobachtungen und Erkenntnisse, praktischer An- 
weisungen und Regeln, wenn auch nur leise, wenn auch nur als mit- 
gestaltende Kraft hervor, so gewinnt die Rede einen Anflug von Poesie 
und Vollpoesie ist erreicht, wo die Rede keine andere Aufgabe kennt, 
als seelisches Leben um des ästhetischen Genusses willen darzustellen, 
als Lebensbild zu sein. Man mag das am deutlichsten an der Ver- 
wendung von Erkenntnissen und allgemeinen Wahrheiten sehen, die 
ja in der Poesie ebenso wie in der Prosa ihre Stätte haben. Allge- 
meine Wahrheiten lassen dann die ästhetische Betrachtung zu, wenn 
sie als Ursache von Gemütserregungen erscheinen und in ihrer sprach- 
lichen Fassung die Gemütserregung mitschwingt, die von ihnen aus- 
geht, wenn sie also die Seele mit Freude und Schmerz, mit Trost und 
Ergebenheit, mit Stolz und Trotz, mit Wehmut und Rührung erfüllen, 
oder wenn sie in ihrem Inhalt und ihrer Fassung als Ausdruck von 
Gemütszuständen, Strebungen und Charaktereigentümlichkeiten des 
Redenden erscheinen. Aus der Erkenntnis mag fromme Gottergeben- 
heit und freier Weltsinn, geistige Vornehmheit und ideale Erhebung über 
die Welt, der hohe Adel einer edlen, sittlichen Natur, warme Vaterlands- 
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liebe und glühender Freiheitssinn sprechen. Sie verrät bald Selbst- 
gefühl, Keckheit und Uebermut, bald Bescheidenheit und Demut. Sie 
legt Zeugnis ab von weiter Lebenserfahrung, von tiefer Weltauffassung, 
von mächtigem Erleben, von überlegener Weisheit und Besonnenheit, 
von geläuterter Reife und jugendlichem Uebermut, von Strenge und 
Milde des Urteils. Sie bekundet sichere psychologische Beobachtung 
und feinen ästhetischen Sinn. Sie kennzeichnet ihren Schöpfer als 
einen Mann von erhabenem oder anmutigem, schalkhaftem oder sinnigem 
Denken, als eine Persönlichkeit von sprudelndem Geist, sprühendem 
Humor, von scharfer oder launiger Satire. Erkenntnisse gewinnen an 
Poesie, je mehr sie Leben abbilden. 

Man halte die folgenden Sätze gegeneinander: Zwei mal zwei ist vier. 
Die Römer sind das grösste Eroberungsvolk der Weltgeschichte. Der Tod 
ist unser aller Los. Tausend Fliegen hatt’ ich am Abend erschlagen, doch 
weckte mich eine beim frühesten Tage. Krone desLebens, Glück ohneRuh, 
Liebe bist Du. Die beiden ersten Sätze sprechen nichts aus, als eine wissen- 
schaftliche Wahrheit, ein Gesetz der Mathematik und eine geschichtliche 
Tatsache. Vom Leben des Redenden verraten sie schlechthin nichts. Sie 
bleiben darum in der reinen baren Prosa. Auch der Satz „der Tod ist 
unser aller Los“ enthält in der Fassung, in der er uns entgegentritt, eine 
objektive Tatsache ohne jeden subjektiven Einschlag und geht daher über 
die Prosa nicht hinaus. Da aber der Gedanke vom Tod als dem gemeinen 
Los aller unserem Gemüt nicht gleichgültig ist, da er mit drückender 
Schwere auf unserer Seele lasten kann, so vermag er in den Dienst 
der Poesie zu treten, falls er in eine Form gebracht wird, aus der der 
Schmerz über das allgemeine Todeslos herausgefühlt wird. Dagegen 
trägt Goethes Gnome von der kleinen Widerwärtigkeiten des Lebens, 
die man nie ganz los wird, Bildcharakter. Denn sie schafit ein leben- 
diges Bild von der Persönlichkeit dessen, der sie geformt. Aus dem 
Gedanken und seiner Fassung blickt uns ein Mensch entgegen, dem 
eine sinnige Beobachtungsgabe, kluge Welterfahrung, glückliche Bild- 
haftigkeit und Knappheit im sprachlichen Ausdruck und Leichtigkeit 
und Grazie im Denken und Reden eigen ist. Aber dieses Persönlich- 
keitsbild zu schaffen, ist weder ihr einziger Zweck, noch auch nur ihr 
hauptsächlicher. Ihre Form ist nicht einzig und allein durch den Ge- 
danken eingegeben, das Bild der Persönlichkeit des Redenden vor uns 
hinzustellen, sondern sie will eine Lebenserfahrung an den Mann 
bringen, deren Richtigkeit dem Hörer einleuchten soll, sie will be- 
lehren; sie gehört also wie hunderte und tausende von Sprüchen und 
Epigrammen und sonstigen Gedichten zu der an sich nicht unberech- 
tigten Gattung von Halbpoesie, bei der die Absicht, den Hörer zu 
belehren oder in einer Gesinnung zu bestärken vorwiegt, während ihr 
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nur so viel von Gemüts- und Persönlichkeitswerten mitgegeben ist, 
als nötig ist zur Rechtfertigung der poetischen Form. 

Goethes Spruch endlich von der Liebe als der Krone des Lebens 
will nichts sein als Lebensdarstellung, als Bild eines Gemütszustands, 
als Erscheinung. Die Erkenntnis, die er ausspricht, ist abschliessendes 
Glied in einem Seelenprozess, den wir vor uns sich abspielen sehen. 
Der Dichter sucht dem ruhelosen Glück der Liebe durch die Flucht 
vor der Geliebten in Wind, Wetter und Waldeinsamkeit zu entgehen, 
aber er wird sich der Vergeblichkeit seines Unterfangens bewusst und 
beruhigt sich im Gedanken, dass auch eine in ihrer Ueberfülle quälende 
Liebe Glück und Krone des Lebens ist. Hier ist die Erkenntnis reiner 
Stimmungsausdruck, sie will nicht belehren, sie verlangt nicht als Er- 
kenntnis gewürdigt und auf ihren Wahrheitswert geprüft zu werden. Sie 
will nichts als eine Verfassung, zu der sich die Seele durchgerungen 
hat, restlos im Ausdruck erschöpfen. Hier also ist die Erkenntnis nur 
noch Erscheinung, nur noch Bild des Innern und deshalb Vollpoesie. 


Fünftes Kapitel 


DIE ANEIGNUNG DES AESTHETISCHEN INHALTS 
DURCH NACHERLEBEN 


Das Aeussere als Ausdruck eines Innern zu werten und von jenem 
auf dieses durchzuschauen, ist die Art der ästhetischen Betrachtung, 
aber nicht ihre Art allein. Wir üben sie unausgesetzt im täglichen Leben, 
in allem Umgang und aller Beschäftigung mit den Mitmenschen und 
den lebenden Wesen überhaupt. Wir können mit unseren Nebenmenschen 
nur verkehren und unser Verhalten nach ihnen bemessen, wenn wir in 
ihr Inneres, in die Art ihrer physischen Kräftebetätigung und in ihr 
Seelenleben auf Grund ihres Aussehens und ihrer Gebärden, des Klangs 
ihrer Stimme, ihrer Rede und ihres Tuns und unter Zuhilfenahme der 
Einwirkungen, unter denen sie stehen, eindringen. In dieser Betrachtungs- 
weise liegt nichts rein Aesthetisches, sie dient ebenso praktischen 
wie ästhetischen Zwecken. Auch der ganz unästhetische Mensch kann 
ihrer nicht entraten. Nur der Unterschied waltet zwischen ihrer Ver- 
wendung zu ausserästhetischen und zu ästhetischen Zwecken ob, dass 
der praktische Mensch nur auf die Seiten des in der Erscheinung zu- 
tage tretenden Inneren achtet, die für seine jeweiligen praktischen Zwecke 
wichtig sind, der ästhetische Mensch dagegen das ganze in der Er- 
scheinung liegende Leben zu erfassen sucht. Denn während jener das 
Innere nur zu erkennen bestrebt ist, um sein Verhalten danach ein- 
zurichten, dringt dieser in das Leben der Erscheinung ein, um auf ihm 
betrachtend zu weilen und es im Betrachten zu geniessen, falls es ihm 
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durch seine Schönheit Genuss gewährt. Das ästhetische Betrachten der 
Erscheinung auf das in ihr beschlossene Leben ist daher allseitiger und 
intensiver, als das des praktischen Menschen; aber darin verhalten wir 
uns in beiden Betrachtungsweisen gleich, dass wir nicht beim Aeusseren 
stehen bleiben, sondern von ihm zu dem darin gespiegelten Innern 
weitergehen und also im Aeusseren das Innere wahrnehmen. Wie ver- 
mögen wir das? 

Wir können es nur, indem wir von uns selbst ausgehen. Alles Leben 
ist uns nur in uns selbst gegeben; wie es beschaffen ist, in welchen 
Beziehungen es steht und wie es verläuft, wissen wir im Grund nur 
aus uns selbst. Was wir an Leben in einem uns Gegenüberstehenden 
entdecken, können wir nur aus uns selbst nehmen und aus uns selbst 
verstehen. Der Weg zum fremden Leben führt immer über unser eigenes. 
Wir müssen die Aeusserungen, die das fremde Leben sich gibt, und 
die Bedingungen, denen es unterliegt, gewissermassen auf uns selbst 
nehmen, wir müssen sie zu unsern eigenen machen und uns fragen, 
wie unser eigenes Innere wäre, wenn wir es in solcher Haltung und 
Gestaltung, in solcher Gebärde, in solchem Stimmton, in solchen Be- 
wusstseinsvorgängen und in solchem Tun bekunden würden und wie 
wir reagieren würden, wenn wir unter solche Bedingungen kämen. In- 
dem wir die fremde Lebensäusserung zur eigenen machen, indem wir 
die das fremde Leben treffenden Ursachen miterleiden, bemerken wir 
aufs Unmittelbarste, welcher Lebenszustand oder Vorgang hinter einem 
solchen Aeusseren läge, welche Wirkung eine solche Ursache auf uns 
hätte und aus dem, was wir in uns selbst bemerken, deuten wir uns 
die fremde Erscheinung. Wir erschliessen sie uns, indem wir uns selbst 
in sie hineinleben. Den Zusammenhang zwischen der Lebensäusserung 
und ihrem Lebensgrund, zwischen der Ursache und ihrer lebendigen 
Wirkung tragen wir in uns selbst, von diesem uns unmittelbar gegebenen 
Zusammenhang aus vermögen wir allein fremdes Leben zu verstehen. 

Wenn wir einen Knaben, der eine begangene Untat leugnet, einem 
peinlichen Verhör unterziehen, dann beobachten wir den Blick seiner 
Augen und seine Gesichtszüge, wir achten auf den Ton seiner Rede 
und auf die Verlegenheiten und Gewundenheiten in seinen Worten und 
empfinden es an diesen Aeusserungen seines Schuldgefühls unmittelbar: 
wenn wir uns so benehmen würden, so würde sich darin unser böses 
Gewissen verraten. Wir brauchen nicht einmal die Erfahrung, wie wir 
oder andere es in ähnlichen Fällen gemacht haben, zu Hilfe zu nehmen, 
obgleich die Erfahrung dem unmittelbaren Verständnis zugute kommt 
und es unterstützt. Wir entnehmen dieses Verständnis aus dem in uns 
selber lebendigen und wirksamen Zusammenhang zwischen Aeusserem 
und Innerem. Und wenn Cäsar unter “n Verschworenen seinen Lieb- 
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ling Brutus mit gezücktem Dolch auf sich einstürmen sieht und sich 
das Haupt verhüllt mit den Worten „auch Du mein Sohn!“, so stellen 
wir uns unter der Anweisung seiner Worte in dieselbe Lage, in der er 
sich befand; wir wissen, wie ihm zumute war, weil wir wissen, wie 
uns zumute wäre, wenn wir den, den wir am meisten lieben, unter 
unsern schlimmsten Feinden erblicken müssten. 

Auch das Leben des Tiers können wir nur aus unserem Leben ver- 
stehen, auch da bleibt uns nichts übrig, als zu sagen: wenn wir uns 
so gebärden und bewegen würden, so stände es so mit uns, so wären 
solche körperliche und seelische Kräfte in uns am Werk. Ob wir mit 
dieser Deutung des tierischen Seins aus unserem Leben recht haben, 
mag in jedem einzelnen Fall fraglich erscheinen. Aber wir können nun 
einmal nicht anders, als die Deutung fremden Lebens aus dem eigenen 
entnehmen. Man denke sich eine Weihe, die hoch im blauen Luftraum 
über uns kreist. Wer sagte sich da nicht: wie königlich muss es für 
sie sein, so frei zu schweben und weithinausgehoben über die Welt 
unter ihr und ruhig auf sie herniedersehend den reinsten Aether des 
Himmels zu trinken. Das ist wohl eine Täuschung. Wahrscheinlich 
fliegt der Vogel in dumpfem Träumen dahin, weder unglücklich noch be- 
sonders beglückt, blind gehorchend den Gesetzen seiner Natur. Solange 
wir eben naiv dem Drang unseres Nacherlebens folgen, können wir nicht 
anders, als unsere Art in seiner Lage zu fühlen in ihn hineinzuschauen. 

Dieser in der Beschaffenheit unseres Lebensverständnisses liegende 
Drang verleitet uns immer wieder dazu, das Tier zu menschenähnlich zu 
fassen. Im praktischen Leben und in der Wissenschaft muss er daher 
unter die Kontrolle des nachprüfenden Verstandes genommen werden, 
wenn wir nicht in eine rein phantastische Auffassung des Tierlebens 
verfallen sollen. Der Pessimismus kann seine These vom UÜeberwiegen 
der Unlust über die Lust in der Welt nur aufrecht erhalten, indem er von 
den unendlichen Qualen fabelt, in denen das Tier infolge seiner steten 
Bedrohung durch seine Feinde und die Schrecken der Natur dahin- 
lebt. Er legt die Qualen, von denen die Seele des Menschen durch- 
wühlt würde, wenn er unter denselben Bedingungen leben müsste, wie 
das Tier, in die Tierseele hinein, während doch das Tier in glücklicher 
Sorglosigkeit nichts weiss von den Gefahren, von denen es jederzeit 
bedroht wird. In der ästhetischen Anschauung dagegen ist gegen das 
Verständnis des Tiers aus dem eigenen Erleben nichts einzuwenden, 
zumal es ganz unbewusst im Zwang unserer Natur vorgenommen wird. 
Wir sehen in ihr die Welt so, wie wir sie erleben. Die ästhetische Be- 
trachtung ist anthropozentrisch, sie geht vom Menschen aus. Vischer 
hat recht, wenn er sagt: der Gehalt im Schönen ist mittelbar oder un- 
mittelbar der Mensch. Anthropozentrisch verfahren wir auch, wenn wir 


58 Das Inhaltschöne. 


den Bereich der lebenerfüllten Erscheinung erweitern, indem wir das 
für die verständige Betrachtung Tote und die an sich seelenlosen ab- 
strakten Formen mit Leben und Seele durchdringen. Auch das tun wir 
unter einer geheimen Nötigung unserer Natur. Aesthetisch betrachten 
heisst eben die Dinge unter dem Gesichtspunkt der Lebendigkeit be- 
trachten und d.h. sie, soweit sie tot sind, ins Lebendige erheben. 
Wo wir also das wirkliche oder scheinbare Leben einer Gestaltung 
uns zu erschliessen suchen, gewinnen wir das Verständnis aus unserem 
eigenen Leben, aber man darf sich dieses Verstehen nicht so vor- 
stellen, als verlaufe es in zwei unterschiedenen Akten, als erlebten 
wir am Aussehen und an den Formen der Erscheinung das dazu 
gehörige Leben zuerst in uns selbst und trügen es dann mit Bewusst- 
sein in die Erscheinung hinein. Vielmehr nehmen wir die Deutung 
des uns in seiner Erscheinung gegenüberstehenden Lebens unbewusst 
vor. Das Leben, das in Wirklichkeit aus uns stammt, scheint uns aus 
der Erscheinung entgegenzublicken. Die Erscheinung kommt uns zu- 
nächst nicht tot vor, worauf wir das in ihr liegende Leben sich in 
uns regen fühlten, um es dann in die Erscheinung hinaus zu verlegen 
und es in ihr zu sehen, vielmehr sehen wir in der Lebensäusserung 
unmittelbar das in ihr sich wirklich oder scheinbar aussprechende 
Leben. Wir sehen beides in einem Akt; es findet keine Trennung 
statt. Dass das jenseitige Leben aus unserem Ich stammt, kommt uns 
nicht klar zum Bewusstsein. Wir stehen bewusst oder unbewusst unter 
der Absicht, was die Erscheinung an Lebensinhalt in sich birgt, zu 
erheben. Auf welchem Weg wir zu ihrem Inhalt gelangen, bekümmert 
uns nicht und bleibt unbeachtet. Die Niedergeschlagenheit, die wir 
an einem betrachteten Gesicht wahrnehmen, werden wir nicht als 
unsere Niedergeschlagenheit, als unser Gefühl inne, sondern als Nieder- 
geschlagenheit des betrachteten Gesichts. Sie ist für uns einzig und 
allein in den Formen des Gesichts vorhanden, sie ist in sie ein- 
geschmolzen und schaut uns nur aus ihnen entgegen. Was in Wirk- 
lichkeit aus unserem eigenen Leben stammt, geht ganz in die Ob- 
jektivität des betrachteten Gegenstands ein. Es ist wie beim Lesen. 
Was die gelesenen Worte bedeuten, das können wir nur aus uns selbst 
nehmen. Wir müssen die Worte des Redenden mit unseren Vorstell- 
lungen füllen, wir können in die Worte nur die Inhalte hineinlegen, 
die in unserem Bewusstsein mit den vom Redenden gebrauchten Worten 
verknüpft sind. Aber beim Lesen haben wir kein Bewusstsein davon, 
dass wir die Worte mit einem Inhalt füllen, der uns gehört. Wir sind 
im naiven Glauben befangen, dass nicht wir den Sinn der Worte aus 
uns erzeugen, sondern dass er uns vom Schriftsteller gegeben ist und 
wir ihn nur nacherzeugen. Ebenso nehmen wir das lebendige Ver- 
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ständnis der Erscheinung aus unserem Leben und dieses unser Leben 
tritt uns aus der Erscheinung entgegen, als wäre es das fremde Leben, 
nicht unser eigenes. Was in Wirklichkeit ein Einleben ist, wird für unser 
Bewusstsein zum Nacherleben. Nur darin kommt der Ursprung dieses 
Lebendeutens aus unserem eigenen Ich zum Bewusstsein, dass es von 
einem dunklen Gefühl begleitet ist, dass an ihm unser Ich enger und 
mehr beteiligt ist, als an dem verstandesmässigen Wahrnehmen des 
Toten. Wir spüren, dass das Leben des betrachteten Gegenstands uns 
nicht fremd ist, dass wir die Möglichkeit auch zu ihm in uns selbst tragen. 

Das Erfassen des Ausdrucksinhalts auf dem Weg des Ein- und Nach- 
erlebens ist kein Werk des Verstandes, es unterscheidet sich von der 
Vermitteltheit aller Verstandeserkenntnis durch seine Unmittelbarkeit 
und durch den Eindruck der Sicherheit und Gewissheit, den es in sich 
trägt. Man mag sich diese Unmittelbarkeit des Verstehens am Besten 
an den Erscheinungen der organischen Kraft verständlich machen. 
Sehen wir eine Person, die sich mit beiden Armen auf den Tisch 
stützt, den Oberkörper vorgebeugt, die Arme straff gestreckt, so ver- 
stehen wir die Besonderheit der organischen Kraft, die in dieser Haltung 
erscheint, die Straffung in den Armen unter dem Lasten des Ober- 
körpers nicht etwa aus der theoretischen (verstandesmässigen) Erkenntnis, 
dass der Oberkörper eine Last ist, die niederdrückt und demgemäss 
emporgehalten werden muss, und des weiteren aus dem theoretischen 
Wissen, dass zum Zweck des Emporhaltens der Last die Muskeln der 
Arme gespannt werden müssen; auch nicht auf Grund der Erinnerung, 
dass wir immer, so oft wir uns aufstützten, die Arme anspannen mussten, 
auch das wäre noch ein verstandesmässig reflektiertes Erkennen, sondern 
wir machen gewissermassen die Geste des Aufstützens zu unserer 
eigenen Geste und werden daran unmittelbar des inneren Zusammen- 
hangs zwischen dem Lasten des Körpers und dem Anspannen der 
Armmuskeln inne. Wie unmittelbar dieser Zusammenhang uns in uns 
selbst gegeben ist, erkennen wir am besten, wenn wir die Haltung 
äusserlich nachahmen; da ist es ja klar, dass Verstandessätze und Er- 
innerungen unnötig sind, um uns die Beschaffenheit der organischen 
Kraft zu erschliessen, die jener Haltung zugrunde liegt. Aber die 
äussere Nachahmung ist zum Verständnis überflüssig und häufig auch 
unmöglich, wenngleich sie als Unterstützung des Verstehens von Haltung 
und Geste bisweilen wertvolle Dienste zu leisten vermag. Vielfach reizt 
eine wahrgenommene Haltung oder Geste zu inneren Nachahmungen; 
infolge unserer zum nachahmenden Mitgehen stets bereiten Natur 
machen wir wahrgenommene Bewegungen und Gesten leicht innerlich 
mit, sei es in inneren Bewegungsansätzen (Innervationen) oder in Be- 
wegungsempfindungen, die aus unserer Erinnerung auftauchen. An 
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solchen Bewegungsansätzen oder Bewegungsempfindungen stellt sich 
uns besonders unmittelbar der Bewegungsimpuls oder der seelische 
Zustand ein, deren Ausdruck die Bewegung oder Geste ist. So mag 
uns also ein Bewegungsansatz oder eine Bewegungsempfindung der 
Spannung in den Armen die Kraft vermitteln, die in den angespannten 
Armen wirkt. Aber auch ohne die innere Nachahmung in diesen ihren 
beiden Formen kommt es, wenn nur die Haltung oder Geste mit Auf- 
merksamkeit wahrgenommen und unser Ich an sie hingegeben wird, 
zu dem unmittelbaren Verständnis, von dem wir reden. Ist doch die 
innere Nachahmung von Haltungen und Bewegungen ausgeschlossen, 
wo die seelische Lebensäusserung im Geistigen verläuft. Der Lebens- 
inhalt des Satzes: „Krone des Lebens, Glück ohne Ruh, Liebe bist 
Du“ kann uns nicht aus einer Bewegungsempfindung zukommen. 
Ebensowenig bedarf es der Erinnerung oder Reflexion, um die Trauer 
zu verstehen, in die den Dichter der Tod der Geliebten versetzt. In 
uns selbst tragen wir den Zusammenhang zwischen der Ursache und 
der durch sie erregten Gemütsbewegung. 

Der Verstand ist eben nicht das einzige Mittel zum Verständnis der 
Dinge, noch ein zweites ist vorhanden: die Intuition, jene merkwürdige 
Selbstanschauung, in der wir die Zusammenhänge zwischen dem Innen- 
leben und seiner Aeusserung, zwischen der Ursache und ihrer seelischen 
Wirkung unmittelbar erfassen und die vom Denken nicht bloss dem 
Grad nach, sondern der Art nach verschieden ist, weil sie Instinkt ist 
und nicht gelernt und nur erlebt werden kann. Die instinktartige Un- 
mittelbarkeit dieser schauenden Erkenntnis prägt sich darin aus, dass 
man aus einer gegebenen Erscheinung das Innenleben mit voller Schärfe 
und Sicherheit entnehmen kann, ohne irgendwie im Stand zu sein, 
von seiner Beschaffenheit in Worten und Begriffen Rechenschaft zu 
geben. Man spürt eben an sich selber, in welchem Seelenzustand man 
sich befände, wenn man sich so gebärdete oder in solcher Lage stände, 
und häufig geht es über die Kraft des Verstandes, diesen festen und 
bestimmten Eindruck in ebenso feste und bestimmte Begriffe umzu- 
setzen. Gerade in dieser Unmittelbarkeit prägt sich der Unterschied 
dieses anschauenden (intuitiven) Erkennens vom verstandesmässigen aus. 

Zu diesem Verständnis des fremden Lebens aus dem eigenen Leben 
sind wir nicht darauf angewiesen, dass wir das wahrgenommene Leben 
in uns selbst einmal tatsächlich erfahren haben, nur darauf kommt es 
an, dass wir die Möglichkeit zu einem solchen Leben in uns tragen. 
Ist diese Möglichkeit in uns schon einmal oder schon oft Wirklichkeit 
geworden, so wird dies dem Verständnis zugute kommen. Aber auch 
ohne das gelangen wir zum Verständnis, wenn nur die Lebensmöglich- 
keit in uns liegt. Deshalb kann uns der Künstler auch ein Leben nahe 
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bringen, das weit über das hinausliegt, was wir schon selbst erfahren 
haben. Wer könnte sich berühmen, dass er die leidenschaftliche Todes- 
sehnsucht von Tristan und Isolde aus der eigenen Erfahrung kenne 
und doch, wie gegenwärtig und eindrücklich wird sie uns aus den 
Worten und der Musik von Wagners Tristan. 

Weil die anschauende Erkenntnis, die wir in der ästhetischen Be- 
trachtung üben, mit der verstandesmässigen so gar nichts zu tun hat, 
deshalb hat man sie dem Gefühl zuteilen wollen und für sie den Aus- 
druck „einfühlen“ gebildet. Dieser Ausdruck hat sich mit der Gefühls- 
ästhetik rasch verbreitet und ist für die Art des Nacherlebens gang 
und gäbe geworden. Man mag sich den Ausdruck gefallen lassen, so- 
fern er den Unterschied des anschaulichen Erkennens vom verstandes- 
mässigen scharf heraushebt. Gleichwohl kann er nicht als glückliche 
Schöpfung betrachtet werden. Er beruht auf der falschen Voraussetzung, 
als bestehe, was in den Gestalten der Wirklichkeit und im Kunstwerk 
als Inhalt uns entgegentritt, aus Gefühlen und als käme es also darauf 
an, vom Boden des eigenen Gefühls aus diesen Inhalt zu deuten. 
Den Irrtum dieser Auffassung haben wir kennen gelernt. Das Leben, 
das aus der künstlerischen und ausserkünstlerischen Erscheinung zu 
uns spricht, umfasst nicht bloss das Gefühlsmässige. Es ist im Grund 
genommen sinnlos zu sagen, man fühle sich in die Leichtigkeit einer 
Tanzbewegung, in die Willensenergie des Colleoni, in die trockene 
Verständigkeit des Antonio (Tasso), in die hohe Geistigkeit Fausts 
oder in den Gesichtsausdruck einer Persönlichkeit ein, der eine starke 
Phantasieveranlagung oder Pfiffigkeit oder Verschlagenheit oder kalte 
Bosheit verrät. Wie sollte man sich in etwas einfühlen, was nicht Ge- 
fühl ist. Der Ausdruck könnte nur für die gefühlsmässigen Seiten des 
Lebens gelten, die nicht gefühlsmässigen, die wir in keiner andern 
Weise aus der Erscheinung ablesen, als die gefühligen, können nicht 
darunter befasst werden; er erweist sich zu eng für das, was damit 
gemeint ist. 

Er ist aber auch deshalb falsch, weil er von einer falschen Voraus- 
setzung ausgeht. Er nimmt an, wir vermöchten mit Hilfe des Gefühls 
zu erkennen, wie es in der Seele eines fremden Menschen aussieht 
oder was in ihr vorgeht. Er macht das Gefühl zu einem Mittel der 
Erkenntnis. In Wirklichkeit kündigt uns das Gefühl nur immer an, wie 
es in uns aussieht, wie es uns selbst zumute ist, wie wir von den 
Dingen in unserem Gemüt beeinflusst werden. Von diesen Dingen 
selbst und von dem, was in ihnen an Leben und Seele enthalten ist, 
sagt es nichts. Das Gefühl bringt immer nur eine Aussage über das 
Ich des Fühlenden, nicht über ein von diesem verschiedenes Ich. Hört 
und sieht man Gretchens Todesangst, so fühlt man Mitleid. Dieses 
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Mitleid berichtet, in welchem Zustand sich unser Inneres bei Gretchens 
Anblick befindet. Von der Todesangst des armen Geschöpfs vermeldet 
es nichts. Diese müssen wir zuerst auf anderem Weg wahrgenommen 
und erkannt haben, damit wir Mitleid fühlen können. Wohl können 
uns die in einer fremden Person oder im Kunstwerk erkannten Ge- 
fühle anstecken. Die Lust und die Trauer, die in den Mienen einer 
Person lebt oder in einer Melodie erklingt, kann beim Betrachter in 
eigene Freude und in eigene Trauer übergehen, aber ehe sie diese 
Wirkung ausüben kann, muss sie aus der Erscheinung abgelesen werden 
und wie sollte das Gefühl imstande sein, eine Aussage über ein 
fremdes Leben zu machen? 

Da muss eine andere Seelenkraft ins Spiel treten, eine Kraft, deren 
charakteristisches Merkmal ist, dass sie fremdes Leben nicht in ver- 
standesmässiger Abstraktion, sondern als Leben vermittelt. Diese Kraft 
ist die anschauende Erkenntnis. Wie sie aber des Näheren beschaffen 
ist, kann nicht geschildert und beschrieben werden. Das ist so wenig 
möglich, als man das Fühlen selbst beschreiben kann, oder als sich 
sagen lässt, was für ein Gebilde in der Seele entsteht, wenn etwa das 
Wort „Vetter“ oder „Eitelkeit“ oder „Verhältnis“ an unser Ohr schlägt. 
Die anschauende Erkenntnis teilt diese Unbestimmbarkeit und Un- 
beschreibbarkeit mit allen Urtatsachen unseres Bewusstseins. Man kann 
jeden nur auf seine eigene Erfahrung verweisen, in der er diese Tätig- 
keiten immer wieder als vorhanden und wirksam erlebt. Will man sie 
mit einer andern Urtatsache vergleichen, so dari man sie nicht mit 
dem Gefühl in Vergleich stellen, sondern muss sie mit der Empfindung 
verdeutlichen. Das Gefühl ist ein Zustand unserer Seele und enthält 
Aussagen über diesen allein, die Empfindung ist wohl auch ein solcher 
Zustand, aber sie kommt als solcher nicht zum Bewusstsein: sie gibt 
Kunde von den Dingen ausser uns, genau wie das intuitive Erkennen. 
Die Empfindung wird von uns nach aussen projiziert, sie wird auf die 
Ursache bezogen, die die Empfindung erregt, die unser Auge und unser 
Ohr getroffen hat. Sie gibt uns Kenntnis von ihrer Beschaffenheit. In 
der Empfindung rot oder des Tones c liegt, dass diese Empfindung als 
Aussage verstanden wird über ein ausser dem Empfindenden vorhan- 
denes sinnliches Objekt. Ebenso unbewusst verlegen wir in der intuitiven 
Erkenntnis, was eigentlich uns selbst gehört, was wir aber für gewöhnlich 
nicht als unsern Zustand spüren, in das Objekt, das das Erleben in uns 
angeregt hat. Will man sich also das Erheben des Lebensinhalts aus 
der Erscheinung, wie wir es im ausserästhetischen und ästhetischen Auf- 
fassen üben, mit einem bildlichen Ausdruck verständlich machen, so 
kommt man den Tatsachen am nächsten, wenn man es nicht als Ein- 
oder Nachfühlen, sondern als Ein- oder Nachempfinden bezeichnet. 
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Weil nun aber die anschauende Erkenntnis des in der Erscheinung 
liegenden Innern ganz so frisch und unmittelbar ist, wie das Leben 
selbst, deshalb drängt sich uns das so erfasste Leben als gegenwärtig 
auf. Es packt uns und diese innere Ergriffenheit drückt sich dann 
darin aus, dass wir mit unserem eigenen Gefühl unter seinen Einfluss 
geraten. Wir begleiten die Lebensvorgänge, Lebenserregungen und 
Lebenszustände der fremden Personen, die wir anschauend wahrnehmen, 
mit unserer Teilnahme und den entsprechenden Teilnahmegefühlen. Die 
Anmut der Kindlichkeit und holden Naivität Gretchens, die wir ein- 
lebend wahrnehmen, bezaubert und entzückt uns. Die Seligkeit ihrer 
die Schranken der Sitte überspringenden Liebe begleiten wir mit der 
Furcht, sie möchte ihr zum Verderben ausschlagen; das schwere Leid, 
in das sie gestürzt wird, flösst uns Mitleid ein; die aus ihrem gemar- 
terten Geist aufsteigende Vision ihrer Hinrichtung erweckt unser Grauen 
und ihre Erhebung über Leid und Schwäche am Schluss der Tragödie 
beantworten wir mit tiefer Rührung, Erschütterung und Erhebung, 
Mephistos gefühllose Kälte erfüllt uns mit Abscheu. Alle diese Ge- 
fühle, die Entzückung, die Furcht, das Mitleid, die Rührung, die Er- 
schütterung und der Abscheu sind Gefühle, die Gretchen und Mephisto 
nicht angehören, die wir also auch an ihnen nicht nacherleben können, 
sondern Gefühle, die nur uns eigen sind, in denen wir bekunden, wie 
kräftig wir mit den Dichtungsgestalten leben und wie sehr uns ihr 
Wesen und ihre Geschicke bewegen. Die gegebenen Beispiele sind 
der Poesie entnommen. Die Poesie mit ihrer Darstellung des bewegten 
Lebens ruft die Teilnahmegefühle am stärksten wach, die bildende Kunst, 
die alles Geschehen in einen einzigen Zeitmoment bannt, vermag uns 
nicht so stark zu erregen und deshalb bleiben die Teilnahmegefühle in 
ihr schwächer. In der Musik fehlen sie nicht ganz, doch treten sie 
hinter den starken Eindruck des in ihr verlautbarten Gefühls zurück. 

Die Teilnahmegefühle spielen eine wichtige Rolle im ästhetischen 
Gesamteindruck. Alles Schöne bereitet ästhetische Freude, aber diese 
Freude besondert sich nach der Art der ihr beigesellten Teilnahme- 
gefühle. Bei dem Erhabenen verbindet sich die Freude mit Gefühlen 
des Staunens und der Erhebung, das Anmutige gefällt, indem es an- 
zieht, sich einschmeichelt, entzückt und bezaubert. Im Tragischen ge- 
winnt die ästhetische Freude einen Zusatz von schmerzvoller Gehoben- 
heit oder hochgestimmter Rührung. Der Humor erfreut unter befreien- 
dem und gerührtem Lächeln. 

Wie stark die Teilnahmegefühle werden können, kann man bei jeder 
Aufführung eines packenden Theaterstücks erleben. Die Rührung ent- 
lockt uns Tränen, das Lachen über die komischen Widersprüche des 
Lebens schüttelt den ganzen Körper. Aber so kräftig uns die Teil- 
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nahmegefühle ergreifen können, so unterscheiden sie sich doch in 
Einem wesentlich von den gewöhnlichen Gefühlen: die gewöhnlichen 
Gefühle haben die Kraft, unsern Willen zu bestimmen. Wer in der 
Wirklichkeit mit einem armen Menschenkind Mitleid empfindet, der 
fühlt den Drang zu helfen, selbst wenn er durch die Umstände ver- 
anlasst diesem Drang nicht nachgeben kann oder mag. Bei den äs- 
thetischen Teilnahmegefühlen ist die willenbestimmende Kraft des Ge- 
fühls ausgestaltet. Auch wenn wir noch so sehr Mitleid haben mit 
den Folterqualen, die Gretchens Seele zerreissen, so kommt uns auch 
nicht der Gedanke, Gretchen helfen und beispringen zu wollen. Wir 
wissen ja, dass, was wir auf dem Theater sehen, nur Schein, nur Bild 
ist. Wir könnten nur helfen wollen, wenn wir das vergessen und das 
Bild für Wirklichkeit nehmen würden. Wir verabscheuen den Böse- 
wicht im theatralischen Stück. Aber dieses Teilnahmegefühl gewinnt 
keine Macht über unsern Willen. Wir müssten über uns selbst lachen, 
wenn wir auch nur die Hand gegen ihn ballten. 

Indem aber die ästhetischen Teilnahmegefühle unsern Willen nicht 
in Mitleidenschaft ziehen, bekommen sie einen eigenen Charakter gegen- 
über den eigentlichen Gefühlen, zu deren Wesen es gehört, den Willen 
aufzurufen. Sie verlieren die Schwere, die die eigentlichen Gefühle 
haben, sie werden leichtbeschwingt und drücken uns nicht, wir haben 
diese Gefühle mehr, als dass sie uns haben und deshalb können wir 
sie auch so schnell wechseln. Die eigentlichen Gefühle lassen uns 
nicht so rasch wieder los. Wer von einem Todesfall erschüttert ist, 
der kann nicht so bald wieder lachen. Im Theater oder Roman kann 
man das nach kurzer Frist wieder. Man kann sich in wenig Minuten 
von einem Gefühl ins andere werfen lassen. Diese unsern Willen nicht 
in Mitleidenschaft ziehenden Phantasiegefühle sind naturgemäss flüch- 
tig und entbehren der nachhaltigen Wirkung, die den Ernstgefühlen 
eigen ist. 

Die Teilnahmegefühle sind ihrer Natur nach immer verschieden von 
dem im Kunstwerk ausgedrückten Lebensinhalt, durch den sie erregt 
werden. Aber auch der im intuitiven Erkennen von uns erhobene 
Lebensinhalt kann, soweit er gefühliger Natur ist, Einfluss auf unser 
Gefühl gewinnen und dieses in das Gefühl des betrachteten Gegen- 
standes hineinziehen. Wahrgenommenes in seiner Lebendigkeit un- 
mittelbar erfasstes Gefühl hat, wie schon gesagt, die Neigung, uns an- 
zustecken, zumal wenn das Wahrnehmen des Gefühls von Innervationen 
oder Bewegungsempfindungen begleitet ist. Wie leicht uns lachende 
Lustigkeit zu lustigem Lachen und gerührtes Weinen zu Tränen der 
Rührung verleitet, weiss jeder aus de venen Erfahrung. Aber dieses 
Uebergehen wahrgenommener Geli das eigene Fühlen des Be- 
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trachters ist viel seltener, als es die Vertreter der Einfühlungstheorie 
anzunehmen pflegen und steht unter besonderen Bedingungen. Gefühle, 
mit denen wir sympathisieren, die unserer Natur nahe liegen, gehen leicht 
aus anschaulich wahrgenommenen Gefühlen in wirkliche über. Deshalb 
wird im Kirchenlied und der Kirchenmusik, im politischen und vaterlän- 
dischen Gedicht die ästhetische Gefühlswahrnehmung als Vorspann ge- 
braucht, eigentliche religiöse, politische und patriotische Gefühle in der 
Seele des Betrachters zu erregen. Dagegen liegt es uns völlig fern, un- 
sympathische Gefühle, so lebendig wir sie nachempfindend erfassen 
mögen, zu wirklichen Gefühlen werden zu lassen. Die hämische Schaden- 
freude Mephistos und die wilde weibliche Rachsucht der Isabeau (Jung- 
frau von Orleans) wird sich nur Hörern mitteilen, denen Schadenfreude 
und Rachsucht zu fühlen eine Lust ist. 

Wo sodann lebhafte Teilnahmegefühle im Gemüt des Beschauers 
erweckt werden, da entziehen sie der Entwicklung der angeschauten 
Gefühle zu wirklichen den Boden. Man kann über die Furcht eines 
Menschen nicht lachen und zugleich seine Furcht in einem eigenen 
Furchtgefühl erleben. Wen Gretchens Todesangst mit Mitleid erfüllt, 
der kann ihre Todesangst nicht zugleich als eigenes Gefühl fühlen. 
Deshalb werden in der theatralischen Aufführung, die die Teilnahme- 
gefühle so mächtig herausfordert, die Gefühle der handelnden Personen 
nur selten auf das Gefühlsleben der Zuschauer übergreifen. Man kann 
einen ganzen Abend im Theater sitzen, man kann in lebendigster Er- 
griffenheit Tränen der Rührung vergiessen, ohne dass man auch nur 
ein einziges Mal mit den Personen des Dramas fühlte. 

Der Uebergang wahrgenommener Gefühle ins Gefühl des Beschauers 
ist denn auch von dessen Veranlagung und von der Kunstgattung, der 
der beschaute Gegenstand angehört, abhängig. Gefühlsmenschen wer- 
den eher dazu neigen als Verstandesmenschen und in den subjektiven 
Gattungen der Kunst, in Musik und Lyrik wird der Anreiz dazu stärker 
sein, als in den objektiven. Die Musik vor allem, die so wenig Gegen- 
ständlichkeitscharakter besitzt, hat die Eigentümlichkeit, uns in die 
von ihr ausgesprochenen Gefühle hineinzureissen, aber man muss sich 
auch da vor Uebertreibungen hüten. Die Musiker lächeln über die 
Gefühlsseligkeit des Publikums, das es als Zeichen eines echten Ver- 
ständnisses betrachtet, wenn es sich in den von der Musik angeschlagenen 
Stimmungen wiegt. Die Berufsmusiker, vor allem die grossen Virtuosen, 
hören die Musik viel kühler an, als die Laien. In den objektiven 
Gattungen der Kunst, vor allem in der Plastik und Malerei, bildet das 
Nachfühlen geradezu die Ausnahme. Wer fühlt in sich selbst den 
Körperschmerz des Laokoon oder den Seelenschmerz der Niobe? Die 


vielgehörte Behauptung, nur das volle Mitfühlen der im Kunstwerk 
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ausgesprochenen Gefühle werde dem Kunstwerk ganz gerecht und ver- 
bürge den vollen Kunstgenuss, erweist sich schon deshalb als irrig, 
weil sie eine Forderung aufstellt, die, wie wir eben gezeigt haben, 
niemand erfüllen kann. 

Je stärker wir sodann die im Kunstwerk dargestellten Gefühle als 
unsere Geftihle erleben, desto mehr wird das Bewusstsein davon, dass 
das Gefühl eigentlich dem betrachteten Gegenstand angehört, ab- 
geschwächt. Der Unterschied zwischen Betrachter und Betrachtetem 
verwischt sich, der doch die Eigentümlichkeit des ästhetischen Be- 
trachtens ausmacht. Dagegen wird allerdings der Eindruck davon, dass 
wir die Möglichkeit zu dem von uns wahrgenommenen Leben in uns 
selbst tragen, durch das Miteinklingen in die Gefühle des betrachteten 
Gegenstands verstärkt. Was sonst nur dunkel und halb unbewusst in 
uns liegt, dass das im fremden Gegenstand wahrgenommene Leben 
eigentlich das eigene Leben des Betrachters ist, bekommt eine eigen- 
artige Betonung und eine stärkere Bewusstheit. 

Aber auch wo wahrgenommenes Gefühl übergeht in das eigene Fühlen 
des Betrachters, tragen die entsprechenden Gefühle den Gefühlstypus, 
den wir den Teilnahmegefühlen zuerkannt haben. Sie zeigen die Leichtig- 
keit, Flüchtigkeit und Willensunkräftigkeit der Phantasiegefühle. Auch 
wer den Schmerz, der im Trauermarsch von Beethovens Eroica so 
wunderbar klagt und stöhnt, nicht bloss nacherlebend wahrnimmt, 
sondern ihn wirklich fühlt, der leidet doch nicht eigentlich unter diesem 
Schmerz, er fühlt ein Schmerzgefühl, das im Grunde nicht schmerzt 
und er sieht sich nicht im geringsten gehindert, den Jubel des Schluss- 
satzes mitzumachen. Freilich tragen solche Gefühle ganz anders als 
die Teilnahmegefühle die Neigung in sich, in volle Ernstgefühle über- 
zugehen, also in Gefühle, die den ganzen Menschen in Bann schlagen, 
mit ihrer ganzen Schwere auf ihn drücken und im gegebenen Fall 
auch den Willen bestimmen. Die jungen Männer, die sich beim Er- 
scheinen von Goethes Werther in den tiefen Jammer über die Idealitäts- 
widrigkeit des Seins, der in diesem Buch einen so ergreifenden Aus- 
druck gefunden hat, verbohrt haben und Werther nachgelebt haben 
bis zum Selbstmord, haben Werthers Weltschmerz in einem schweren 
vollen Ernstgefühl nacherlebt. Wo sich der Beschauer vom Kunstwerk 
Emstgefühle suggerieren lässt, da spricht man von pathologischer 
Auffassung der Kunst. Solches pathologisches Erleben stellt sich leicht 
da ein, wo das Kunstwerk an Wunden tastet, die das Leben geschlagen 
hat. Wer durch Beethovens Trauermarsch an einen geliebten Toten 
erinnert wird, dessen Verlust er eben erst beklagt, der wird in seinem 
Nacherleben der Trauer nicht leicht bei * : Phantasiegefühl halt 
machen. Das Gefühl wird ihn mit der ga 'e der Wirklich- 
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keit ergreifen. Aber das pathologische Ergriffenwerden vom Kunstwerk 
zerstört den ästhetischen Genuss, es macht die Freude an der Schön- 
heit des Kunstwerks unmöglich. Wie könnte der noch Schönheit ge- 
niessen, dessen Seele ganz aufgeht in dem Leid eines unersetzlichen 
Verlustes? Die pathologische Auffassung vernichtet die Freiheit der Be- 
trachtung und bedeutet deshalb das Ende des ästhetischen Verhaltens. 


Sechstes Kapitel 
SCHÖNHEIT ALS LEBENSFÜLLE 


Aesthetischer Inhalt begegnet uns da, wo Leben erscheint. Erschei- 
nendes Leben erlaubt die ästhetische Betrachtung und fordert sie her- 
aus, aber seine Betrachtung schafft uns nicht immer ästhetischen Genuss. 
Ob uns die Betrachtung befriedigt oder nicht, ob das erscheinende Leben 
gefällt oder missfällt, hängt von der Beschaffenheit dieses Lebens ab. 
Nicht alles Leben, das erscheint, ist schön. Wir erfahren es zu unserem 
Schmerz immer wieder, dass im Leben des Unschönen genug und über- 
genug ist. Woran liegt es also, dass eine Lebenserscheinung als schön ge- 
fällt, während die andere als unschön missfälltodergarals hässlichabstosst? 

Um uns über das Wesen des Schönen und Hässlichen Klarheit zu 
verschaffen, werden wir gut tun, einige der Werke zu befragen, die uns 
Art und Beschaffenheit des ästhetischen Inhalts verdeutlichen mussten. 
Von diesen Werken sind nur Dürers Hieronymus und Uhlands Sänger- 
paar ohne Beimischung von Hässlichkeit. Am Hieronymus entzückt 
sein Hingegebensein ans Forschen, der tiefe Friede mit aller Welt und 
aller Kreatur, die warme Sonnigkeit, Behaglichkeit und Reinlichkeit 
seiner Existenz, am Sängerpaar die mächtige Begeisterung ihrer Seele, 
die Ueberlegenheit ihrer genialen Kraft und ihre edle Menschlichkeit, 
die segenspendend eine ganze gleichgültige Gesellschaft emporzieht 
zur Höhe ihres eigenen Seins. Auch an den Menschenleib darf als an 
ein Bild reiner Schönheit erinnert werden, sofern an ihm der Reich- 
tum und die Vielseitigkeit der Lebensmöglichkeiten sichtbar wird, die 
er in sich trägt. In Verrocchios Colleoni dagegen, in Uhlands König 
und in der Nemesis, die, aufgerufen durch den Fluch des Sängers, 
den ideenverachtenden König mit Vernichtung trifft, waltet die Schön- 
heit nicht so ungestört und fleckenlos. Zwar überwältigt uns die Mächtig- 
keit der Energie, die den Colleoni vorwärts treibt, der wilde Sturm der 
Leidenschaft, der den König ergreift und die Allgewalt und hohe Ge- 
rechtigkeit des Schicksals, das auch den Mächtigsten bezwingt. Aber 
die Brutalität, mit der der übergewaltige Wille des Colleoni jeden Wider- 
stand niederdrückt, die lebenvernichtende Furchtbarkeit, die Roheit 
und Grausamkeit des Königs, die Macht des Schicksals, das im Zer- 
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stören seine Ueberlegenheit und Gerechtigkeit offenbart, mischen dern 
Erhebenden einen stärkeren oder geringeren Zusatz von Hässlichkeit 
oder wenigstens Unschönheit bei und wenn beim Colleoni und beim 
Schicksal sich die Erhabenheit gegenüber der Hässlichkeit behauptet 
und durch die Hässlichkeit eine düstere oder wenigstens strenge Grösse 
bekommt, vermag sich die Schönheit der überströmenden Leidenschaft 
des Königs nur schwer gegen die Hässlichkeit seines blutigen menschen- 
verderbenden Wütens durchzusetzen. 

Suchen wir das Gemeinsame, dessen Vorhandensein in allen diesen 
Fällen die Schönheit begründet, während sein Mangel als Hässlichkeit 
empfunden wird, so können wir es unmöglich in der Echtheit und 
Naturtreue der Gestaltung erkennen, die wir allen diesen Bildungen 
nachrühmen müssen; denn diese Naturtreue teilt das Hässliche mit 
dem Schönen und es bliebe unter dieser Voraussetzung unverstanden, 
warum die Naturtreue der Energie und der wilden Erregung gefällt, 
während die Naturtreue der Brutalität und des menschenverderbenden 
Wütens von Missfallen begleitet ist. 

Man kann die Schönheit auch nicht darauf zurückführen wollen, dass 
durch ein Einmaliges, Vorübergehendes, Individuelles ein Bleibendes, 
Dauerndes, Wesenhaftes durchscheint, obwohl dieses Verhältnis in allen 
von uns betrachteten Fällen statt hat. Der Hieronymus stellt uns im 
Bild eines ruhig der Betrachtung lebenden Individuums und seiner bis 
in alle kleine Einzelheiten ausgemalten Umgebung das stille Glück des 
beschaulichen Lebens überhaupt vor Augen. Er gibt im Individuellen 
das Allgemeine, im Zufälligen das Wesenhafte, in der Erscheinung die 
Idee. Dasselbe gilt vom Colleoni und von Uhlands König. Auch sie 
wollen nicht bloss als Darstellung eines Individuellen verstanden sein, 
auch sie repräsentieren im Individuum die Gattung. Der Colleoni will 
mehr sein, als dieses Individuum, der König mehr, als ein ideen- 
verachtender Gewaltmensch. Der Colleoni stellt uns das Wesen des 
Gewaltmenschen, der König das Wesen und das Geschick der ideen- 
losen Gewalt vor Augen, und zwar gehört zum Wesen des Gewalt- 
menschen ebenso die unerbittliche Energie wie die Brutalität, zum 
Wesen der ideenverachtenden Gewalt ebenso die wilde Erregung über 
den Sieg der idealen Mächte, wie die Grausamkeit im Kampf gegen 
sie und das Zerschellen an ihnen. Würde im Durchscheinen des Wesen- 
haften durchs Individuelle der Grund der Schönheit zu suchen sein, 
so müssten diese Gestalten in der Gesamtheit ihres Lebensinhalts als 
schön erscheinen und die Mischung von Schönheit und Hässlichkeit 
in ihnen bliebe unerklärt. 

Noch weniger würden wir zum Ziel kommen, wenn wir finden 
wollten, wahrgenommene Lust wecke Freude und sei darum schön, 
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wahrgenommene Unlust sei von Unlust begleitet und darum hässlich. 
Das träfe allenfalls auf den Hieronymus und vielleicht auch noch auf 
das Sängerpaar zu. Aber wie dem Colleoni bei seiner Energie zumute 
ist, wird vom Künstler nicht gesagt. Er blickt mehr düster als freudig 
drein. Seine Energie, wie die Erhabenheit der Nemesis bleiben gegen 
Lust und Unlust neutral und der furchtbare Ausbruch der Leidenschaft 
im König, der der Schönheit nicht ganz entbehrt, trägt alle Zeichen 
der Unlust an sich. 

Man wird die Schönheit auch nicht in den sittlichen Werten suchen 
dürfen, die in einer Lebensgestaltung zu Tage treten. Man könnte allen- 
falls geneigt sein, die Schönheit des Hieronymus, des Sängerpaars 
und der Nemesis mit ihrem sittlichen Wert zu begründen. Der stille 
Gottesfriede des Hieronymus fliesst aus seinem sittlich geläuterten Ge- 
müt, die edle Begeisterung der Sänger für alles Hohe, was das Menschen- 
herz bewegt, bekundet ihr edles Menschentum und die Nemesis ver- 
körpert ja an sich schon die sittliche Weltordnung, die mit hehrer Ge- 
rechtigkeit ihres hohen Amtes waltet. Aber wie will man das Gefallen 
am wuchtigen sicheren Vorwärtsdrängen von Colleonis Pferd ohne 
Künstelei auf das Gute als seine Ursache zurückführen. Die Mächtig- 
keit der Energie, in der der Colleoni seine Schönheit hat, könnte als 
sittlicher Wert nur dann eingeschätzt werden, wenn sie auf sittliche 
Ziele gerichtet wäre. Von der wilden Erregung des Königs, der man 
eine starke, wenn auch unheimliche Schönheit nicht absprechen kann, 
kann sich der sittliche Beurteiler nur mit Abscheu abwenden. Der sitt- 
liche und der ästhetische Mensch stellen sich zu solchen Erscheinungen 
ganz verschieden. Der sittliche Mensch verurteilt sie, während der 
ästhetische sich an ihnen freut, wenn auch nicht in einer ganz un- 
getrübten Freude. 

Dagegen ist allen diesen Fällen von Schönheit eines gemeinsam: 
Die Lebensentfaltung, die wir in ihnen gewahren, geht über die durch- 
schnittliche Mattigkeit und Niedrigkeit der Lebenszustände, in die wir 
uns und unsere Nebenmenschen im Alltag gebannt sehen, bei weitern 
hinaus. Sie alle zeigen ein gegenüber dem gewöhnlichen erhöhtes und 
gesteigertes Leben. Das Leben blüht in ihnen reicher und ungehemmter, 
mächtiger und rauschender auf, als es dem Menschen im durchschnitt- 
lichen Sein beschieden ist. Der Hieronymus überragt das uns geläufige 
Leben an ungehemmtem harmonischem Fluss und an tiefer Sättigung, die 
Sänger an Mächtigkeit und Höhe der Geistigkeit und segenspendender 
Kraft, der Colleoni an Gewalt und Energie des Willens, die Nemesis 
an überweltlicher Erhabenheit und unbeirrter Gerechtigkeit. Selbst das 
grimme Wüten des Königs überrascht durch das überwallende Auf- 
schäumen der Erregung. 
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In allen diesen Erscheinungen geniessen wir den Anblick erhöhten 
und gesteigerten Seins, und dieser Anblick beglückt uns. Denn das 
Schöne steht im Zusammenhang mit dem mächtigsten Trieb unserer 
Seele, mit dem Lebenstrieb. Die Liebe zum Schönen fliesst aus ihm 
und der Genuss des Schönen befriedigt ihn. Das Schöne erfüllt die 
geheimste Sehnsucht unseres Herzens, die Sehnsucht nach vollem Leben. 
Wir sind ewig unzufrieden mit dem, was uns der Alltag an Leben be- 
schert und an Anderen gewahren lässt. Wir möchten das Leben leichter 
und reicher, mächtiger und erregter, tiefer, feiner und edler haben, als 
es uns zuteil wird. Das Schöne stellt uns ein Sein gegenüber, in dem 
wir erfüllt sehen, wonach wir verlangen, wonach wir hungern und 
dürsten. Wie sollte uns ein solcher Anblick nicht aufs tiefste beglücken ? 
Wie sollten wir uns durch ihn nicht über die Niederung, die Enge 
und Dürftigkeit, den schleichenden matten Gang der Gewöhnlichkeit 
hinausgetragen und je nachdem erhoben, beseligt, beglückt, erfrischt, 
ergötzt oder erlustigt fühlen ? 

Und da wir von dem fremden Leben, das uns im Schönen vor die 
Augen fritt, immer nur so viel verstehen können, als wir wenigstens 
der Anlage nach in uns selber tragen, da wir in es nur insoweit ein- 
zudringen vermögen, als wir es in uns selbst nacherleben, so ent- 
decken wir am Schönen die Anlage und Kraft zu diesem höheren Leben 
auch in uns selbst. Es kann nicht ausbleiben, dass wir an fremdem 
Lebensreichtum, an fremder Harmonie, an fremder Kraft und Tiefe, an 
fremder Erregung uns selbst harmonischer, reicher, kräftiger, tiefer, er- 
regter fühlen. So wird uns also beides, der Anblick erhöhten Lebens 
und die Entdeckung der eigenen Befähigung zu solchem Leben zur 
Quelle der Lust. Will man mit einem Begriff das Wesen der Schön- 
heit umfassen, so mag man sie als erscheinende Lebensfülle bezeichnen. 
Schön ist lebenerfüllte und lebenspendende Kraft, während Hässlich- 
keit sich als ihr Gegenteil erweist, als Lebensmangel und Lebens- 
zerstörung. Als hässlich oder wenigstens unschön empfinden wir alles, 
was an der durchschnittlichen Mattigkeit des Lebens in uns und ausser 
uns Anteil hat oder noch unter sie heruntersinkt, alle Disharmonie, 
alle Kraftlosigkeit, Unfreiheit und Schwerfälligkeit, alles Oberflächliche, 
Rohe und Gemeine, alles was Leben hemmt und zerstört. Wo uns 
Lebensmattigkeit begegnet, da fühlen wir uns nicht angeregt, ihr An- 
blick lässt uns stumpf und die Wahrnehmung von stärkerem Lebens- 
mangel oder von Lebenszerstörung drückt uns gar darnieder und 
schwächt unseren Lebensmut. Wir fühlen uns schlaff und abgestossen. 
Deshalb hat die Mächtigkeit eines allen Widerstand niederwerfenden 
Willens, auf der die Schönheit des Colleoni ht, einen Zusatz von 
Unschönheit in der Disharmonie der ” tung und der 
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Gemeinheit der brutalen Kraft, mit der sich sein Wille durchsetzt. Der 
Schönheit des ungestüm aufrauschenden Lebens, die wir dem König 
zuerkannt haben, ist die Hässlichkeit niedriger Gesinnung, der Mangel 
an Kraft der Selbstbeherrschung, die Gemeinheit eines lebenzerstörenden 
Tuns beigemengt. Und selbst die hohe Erhabenheit der Nemesis, die 
ihres Amts nur im Zerstören walten kann, ist durch einen Anflug von 
Unschönheit getrübt. Lebensfülle und Lebensmangel verschlingen sich 
aufs Engste im Lebenszustand dieser Gestalten und Erscheinungen. 
Denn Schönheit und Hässlichkeit in derselben Erscheinung schliessen 
sich nicht aus. Natur und Kunst bieten tausend Beweise dafür, wie 
oft die Lebenserhöhung nach der einen Seite mit einem Lebensmangel 
nach der anderen bezahlt wird. Falls wir Schönheit und Hässlichkeit 
richtig verstanden haben, so kann es gar nicht anders sein, als dass 
auch das Hässlichste noch einen Funken von Schönheit besitzt, so- 
lange in ihm Grösse und Kraft, Rausch und starke Erregung ist. Das 
restlos Hässliche und Abstossende beginnt erst da, wo ein Lebens- 
zustand ganz aufgeht in Niedrigkeit, Schwäche, Gemeinheit und leben- 
hemmender, zerstörender Wirkung auf andere. Erst da legt sich der 
bleierne Druck vollständigen Lebensmangels auf die Seele des Beschauers. 
Wie man also sieht, hat die Freude am inhaltlich Schönen vor 
anderen Arten der Freude ihre Eigentümlichkeit daran, dass sie aus der 
Anschauung eines uns gegenüberstehenden oder uns von uns selbst 
 gegenübergestellten Lebens erwächst, das wir auf seine Lebensfülle 
betrachten zu keinem anderen Zweck, als uns an ihm zu freuen. Sie 
fliesst aus den verschiedensten Quellen, die sich uns nach und nach er- 
schliessen werden. Sie setzt sich aber schon in ihrer Grundlage aus 
zwei Bestandteilen zusammen, aus einem mehr objektiven und einem 
anderen mehr subjektiven. Wir freuen uns zunächst einmal darüber, 
dass uns aus dem betrachteten Gegenstand Lebensfülle entgegenleuchtet. 
Sie ist also Freude am Vorhandensein von Gegenständen, die in voller 
Fülle des Lebens prangen. Aber indem wir die Lebenssteigerung im 
betrachteten Gegenstand wahrnehmen, fliesst diese in uns über und 
hebt uns selbst hinaus über unseren augenblicklichen Lebenszustand. 
Zur Freude am Objekt kommt also das Wohlbehagen der subjektiven 
Lebenserhöhung hinzu. Wir fühlen uns, je nachdem sie in der Rich- 
tung der Kraft und Mächtigkeit oder des sanften ungehemmten Lebens- 
flusses oder der übersprudelnden Fülle und Erregung geht, entweder 
erhoben oder beseligt oder erregter. Doch verlässt uns dabei das Be- 
wusstsein nicht, dass diese Lebenserhöhung aus dem Anschauen des 
uns gegenüberstehenden Lebens fliesst. Man vergleiche damit die Freude 
des Spiels. Sie kommt bei ihm aus der zwecklosen und daher freien 
Betätigung unserer Kräfte, und sie erweist sich häufig als die un- 
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bewusste Folge einer Aktivität, die von Wohlgefühl begleitet ist, weil 
sie angesammelte, nach Betätigung verlangende Kraft freimacht. In der 
Freude am Schönen ist dagegen immer der Ursprung der Freude aus 
dem Anschauen eines uns Gegenüberstehenden mitenthalten. 

Die Lebensfülle, die wir als Schönheit empfinden, bemessen wir nach 
zwei Gesichtspunkten. Wir beurteilen sie nach der Intensität des Lebens, 
die wir in ihr gewahren und nach der Höhe der Lebensstufe, zu der 
sie sich erhebt. Es ist schön, wenn das Leben intensiver als gewöhnlich 
gelebt wird in irgend einer Richtung, sei es hinsichtlich der Kraft, der Un- 
gehemmtheit, des Reichtums und der Erregung, als im Alltag. Grössere 
Mächtigkeit, ungetrübtere Harmonie und höhere Erregung verleihen 
höhere Schönheit. Der Rheinfall überragt an physischer Mächtigkeit der 
vorwärts drängenden Wassermassen und an wilder Erregtheit der auf- 
schäumenden übereinander sprudelnden und stürzenden Wellen den 
brausenden Absturz eines Baches über Felsen bei weiten und hat 
darum auch, wenn er nach dieser einen Seite betrachtet wird, die 
grössere Schönheit vor ihm voraus. Im Tanz bewegt sich der Körper 
ungehemmter und leichter als in einem noch so leicht beschwingten 
Gehen. Dank der grösseren Intensität der Anmut hat der schönheitsvolle 
Tanz die grössere Schönheit vor dem anmutigen Gehen voraus. 

Sodann aber hat das Leben Entwicklungsstufen, von denen sich eine 
über die andere erhebt. Es geht in allmählichem Aufstieg vom Niederen 
zum Höheren. Keine dieser Entwicklungsstufen ist ohne Schönheit, 
aber sie weisen sie nicht in der gleichen Fülle auf. Die Schönheit 
erhöht sich, je mehr sich das Leben vom Sinnlicheren zum Geistigeren, 
vom Gröberen zum Feineren, vom Aeusserlichen und Oberflächlicheren 
zum Innerlichen und Tieferen, vom Derberen zum Vornehmeren und 
Adeligeren, vom Naturhafteren zum Sittlicheren bewegt. Sie beginnt 
mit der physischen Kraft und Anmut und gipfelt in den letzten Zielen 
der geistigen Entwicklung, bei der Harmonie edlen Fühlens, bei der 
vertieften Gemültsinnerlichkeit, bei der sprudelnden Geistigkeit, bei dem 
tiefen Denkertum, bei der sittlich anmutigen oder sittlich erhabenen, 
allen Widerständen und Versuchungen trotzenden Persönlichkeit, bei der 
genialen Geistes- oder Willenskraft, die schöpferisch aus sich gestaltet. 

Die höhere Stufe schafft unter sonst gleichen Verhältnissen die höhere 
Lebensfülle und darum die höhere Schönheit. Aber man übersehe 
eines nicht. Die höhere Stufe bedeutet für sich allein ästhetisch nichts. 
Das Geistige und Sittliche für sich allein hat keinen Schönheitswert, 
es sei denn, dass es mit Intensität des Lebens, als dem grundlegenden 


Schönheitswert gepaart ist. Der Mensch überragt um seiner Geistig- 
keit willen das Tier an Schönheit, aber eine en" und dürftige Geistig- 
keit, die der Lebensintensität ermangelt, ıst | und ein Tier ohne 
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viel Geistigkeit, aber mit hoher physischer Kraft trägt im Wettkampf 
der Schönheit den Siegespreis über den geistigen, aber in seiner 
Geistigkeit zurückgebliebenen Menschen davon. Auch wird die Schön- 
heit der niederen Lebensstufe durch die Schönheit der höheren nicht 
entwertet. Der ästhetische Mensch ist weitherzig und duldsam. Er 
geniesst die Schönheit, wo und wie er sie findet. Körperliche Be- 
wegungsgrazie bleibt von entzückendem Reiz, auch wenn der seelischen 
Anmut die höhere Schönheit zuerkannt wird. Aber es kann kein Zweifel 
sein, dass bei gleicher Intensität der Grazie die seelische Schönheit 
der Schönheit der körperlichen Kraft überlegen ist. Als das voller 
entwickelte Leben wird das höher entwickelte notwendig als grössere 
Lebensfülle und deshalb als grössere Schönheit empfunden. Die furcht- 
bare physische Wucht, mit der der Blitz niederfährt, bezaubert durch 
ihre Erhabenheit. Aber schöner ist die geniale Erhabenheit von Fausts 
um das Höchste ringender Persönlichkeit oder der Unendlichkeitstaumel 
der in ihrem göttlichen Wert schwelgenden Seele, der sich im Schlußsatz 
von Beethovens neunter Symphonie austobt. 

Wo uns also bei annähernd gleicher Lebensintensität Leben auf ver- 
schieden hohen Stufen der Entwicklung entgegentritt, können wir 
Grade niederer oder höherer Schönheit feststellen. In der Regel aber 
liegen die Verhältnisse nicht so einfach. Der Schönheitsgrad wird un- 
messbar, sobald die Lebensintensität auf der tieferen Entwicklungsstufe 
grösser erscheint, als auf der höheren, wenn also z. B. erfreuliche, 
aber nicht berückende sittliche Grazie in Vergleich gestellt wird mit 
hoher körperlicher Bewegungsgrazie. Und da ausserdem ins Schöne 
auch immer Unschönes eintritt und in ihm aufgehoben wird und da 
viele andere Elemente der Schönheit, die erst im Verlauf unserer Unter- 
suchung zu Tage treten werden,. ebenfalls für die Schönheitswertung 
von bestimmendem Einfluss sind, so ist es ein Ding der Unmöglich- 
keit, eine eindeutige und gradlinige Aufeinanderfolge der Schönheits- 
grade aufzustellen und die einzelnen Gegenstände der Natur und der 
Kunst nach ihrem Schönheitswerte in eine feste Ordnung zu bringen. 
Bei ihrer Einschätzung behält der subjektive Geschmack, der bald 
mehr auf dieses, bald mehr auf ein anderes dieser Elemente eingestellt 
ist, ein weites Feld. 


Siebentes Kapitel 
DIE GRUNDGATTUNGEN DES SCHÖNEN 


Die Grundlage der Schönheit ist Lebensintensität. Allem Schönen 
gemeinsam ist, dass es das gewöhnliche Leben hinsichtlich seiner In- 
tensität überragt. Aber der Seiten und Richtungen, nach denen es über 
das Gewohnte hinauswächst, sind unzählige. Diese bunte Mannigfaltig- 
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keit hat man auf eine Anzahl von Typen zurückzuführen versucht, die, 
wenn auch in allerlei Umbildungen und Abwandlungen, doch immer 
wiederkehren und hat diese sich wiederholenden Arten des Schönen 
die Modifikationen oder Grundgattungen des Schönen genannt. Im Zeit- 
alter des Klassizismus, in den Tagen von Kant und Schiller hat man 
alle Erscheinungen des Schönen auf zwei Hauptgattungen zurückführen 
wollen, auf das Erhabene und das Anmutige; und in der Tat lässt sich 
die Vornehmheit und Getragenheit der klassischen Kunst, ihre Würde 
und Harmonie fast ganz in diesen zwei Grundgattungen unterbringen. 
Aber das Schöne der Natur geht nicht in ihnen auf und seit wir weit- 
herziger geworden sind und neben dem klassischen Stil eine ganz An- 
zahl anderer Stile als gleichberechtigt anerkennen, erweisen sich diese 
beiden Gattungen für die Fülle des Schönen als zu eng. Man sollte 
das nicht verkennen und wie es so vielfach in der Aesthetik geschieht, 
mit ihnen allein weiterwirtschaften, als befassten sie das Schöne in 
seinem ganzen Umfang unter sich. 

Allerdings kommt ihnen im Schönen der Natur und im Schönen der 
Kunst aller Zeiten eine überragende Bedeutung zu. Das Erhabene ist 
ein Schönes der Kraft. Es entsteht da, wo wahrnehmbar werdende 
physische oder geistige Kraft unsere durchschnittliche Kraft um ein 
Beträchtliches, ja bisweilen selbst um ein Unermessliches übersteigt. 
Mächtigkeit ist das Kennzeichen des Erhabenen. 

Das Erhabene der physischen Kraft waltet im Helden und Athleten, 
wie in der Bestie. Es wächst aber zu einer viel eindrücklicheren Grösse 
empor in den gewaltigen Schauspielen der ruhenden und bewegten 
Natur, im Hochgebirge und in der unermesslichen Wüste und im un- 
endlichen Meer, im Gewitter und im feuerspeienden Berg und im Erd- 
beben oder auch in den Wettern der grossen Geschicke und in den 
Bauten von kolossaler Masse, in Tempeln und Domen mit ihren macht- 
vollen Säulen und Pfeilern, Türmen und Kuppeln. Leicht gewinnt das 
Erhabene der physischen Kraft in allen diesen Erscheinungen einen An- 
flug von Geistigkeit. Während der Blitz mit furchtbarer physischer Kraft 
niederzufahren scheint, so hören wir in seinem Gefährten, dem Donner 
einen erhabenen Grimm mit übermenschlicher Kraft grollen. Der un- 
geheure Sturm jagt und tobt in ungestümer Wut. Die Feuersbrunst 
rast und wütet gegen alles Menschenwerk voll blinden Hasses und der 
Dom ringt sich in erhabenem Streben von aller Erdenschwere hinauf 
ins Aetherische und Geistige. 

Die alte Aesthetik hat nach dem Vorgang von Kant und Schiller ein 
Erhabenes der Zahl und der Kraft, sie hat ein mathematisch oder ex- 
tensiv Erhabenes und ein dynamisch oder intensiv Erhabenes unter- 
schieden. Als ein extentiv Erhabenes gilt der unendliche Raum und 
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die unendliche Zeit, der hohe Turm und der hohe Berg, als dynamisch 
Erhabenes die gewaltige Kraft in Mensch und Tier, in Sturm und Ge- 
witter, in Erdbeben und in grossen Geschicken. Indes zeigt eine ein- 
fache Erwägung, dass sich die mathematische Erhabenheit bei der 
ästhetischen Betrachtung in dynamische verwandelt. Ein mathematisch 
Erhabenes für sich allein gibt es nicht. Die Vorstellung einer Million oder 
einer Milliarde von Sandkörnern oder Mücken oder der Gedanke an 
einen Faden, der sich durch unendliche Räume von einem Fixstern 
nach der Erde spannt, wirkt nicht erhaben. Die noch so weit aus- 
gedehnte Summierung von Kraftlosigkeiten ergibt keine Erhabenheit. 
Was extensiv erhaben zu sein scheint, erscheint es nur, wenn man 
unmerklich Dynamisches hineinträgt. „Der Turm oder Berg,“ sagt 
Ed. v. Hartmann (Aesth. Il, 277) „erscheint durch seine Höhe nur darum 
erhaben, weil uns die Kraft imponiert, die nötig war, ihn aufzutürmen 
und aus der Ebene emporzuheben. — Selbst die Vorstellung des un- 
begrenzten leeren Raums erscheint nur dadurch erhaben, dass man 
daran denkt, wie alle erdenklichen Kräfte nicht ausreichen würden, ihn 
zu füllen, die Vorstellung der leeren Zeit nur durch die Reflexion auf 
die Bewegung, die in ihrem Abfliessen liegt und auf die Unerschöpflich- 
keit der Kraft, welche diese endlose Bewegung hervorzubringen scheint.“ 

Die Erhabenheit der unermesslichen oder scheinbar unermesslichen 
Kraft erfordert für ihr Zustandekommen ein mächtiges Aeussere, eine 
Ausdehnung in Raum und Zeit und eine Grösse der Zahl, bei der dem 
Menschen die Fähigkeit des Messens verloren zu gehen scheint. Sie 
ist also nur in aussermenschlichen und aussertierischen Gebilden von 
imposanter Grösse, in mächtigen Ebenen, in Gebirgen, in der Schlacht 
und im Gewitter oder in Bauwerken von kolossaler Höhe und Weite. Sie 
ist zugleich an die Realität dieser Ausdehnung gebunden. Sie wird als- 
bald beträchtlich abgeschwächt, sobald der Naturgegenstand ins Schein- 
gebilde der Kunst umgesetzt wird. Ein himmelhoher Berg, ein Riesen- 
turm und das unendliche Meer büssen einen guten Teil ihrer Unend- 
lichkeit und damit ihrer Erhabenheit ein, wenn sie in den Rahmen eines 
Gemäldes gezwängt werden. 

Die Menschennatur kann sich an physischer Erhabenheit mit den 
Naturkräften nicht messen. Das Erhabene der physischen Kraft verliert 
bei ihr an Bedeutung, wenn es auch in den Jugendzeiten der Völker 
beim Helden und in der Gegenwart von der Masse am Athleten ge- 
schätzt und bewundert wird. Dagegen wird der Mensch durch seinen 
Geist über die Naturkräfte Herr. Er erweist sich immer wieder als den 
Naturkräften überlegen. „Viel Gewaltiges lebt, doch nichts ist gewaltiger 
als der Mensch.“ Deshalb liegt die Erhabenheit des Menschen auf der 
geistigen Seite. Die höhere Lebensstufe, der seine Erhabenheit an- 
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gehört, verschafft ihr den Vorsprung vor der Erhabenheit der unendlich 
physischen Kraft. Alle Fähigkeiten seiner Seele, das Fühlen, das Denken, 
das Phantasieleben, der gute und der böse Wille können zum Ausser- 
gewöhnlichen aufsteigen und staunenswerte Ueberlegenheit über die 
Durchschnittsanlage zeigen. Ein Gefühl, das alles Zeitliche unter sich 
lässt und sich mit dem Ewigen durchdringt, mächtige Leidenschaften, 
die in Stürmen toben und rasen, der geniale Denker, der über alle 
Rätsel und Dunkelheiten des Lebens Herr wird, der Künstler, der frei 
aus seiner unerschöpflichen Fülle gestaltet und die Schwere des Stoffs 
bezwingt, der mächtige Wille, der über alle Gegner triumphiert, die 
sittliche Persönlichkeit, die allen Lockungen standhaft Widerstand leistet, 
der überlegene Herrscher, der segensreich unter seinem Volke waltet 
oder als furchtbare Gottesgeisel unter den Menschen wütet, tragen in 
gleicher Weise die Züge des Erhabenen. 

Zum Erhabenen zählt auch die Würde in ihren beiden Formen, der 
sittlichen und der gesellschaftlichen. Sittliche Würde zeigt sich, wo 
der Mensch mächtigen Lockungen des Bösen und dem das Gleich- 
gewicht der Seele bedrohenden Geschick gegenüber die innere Frei- 
heit und die Ruhe der Seele wahrt oder sich zu ihr durchringt. Gesell- 
schaftliche Würde erkennen wir dem zu, der durch das Schwergewicht 
seiner Persönlichkeit und durch Gemessenheit des Benehmens, durch 
Beherrschung seiner körperlichen und seelischen Aeusserungen sich 
in der Gesellschaft durchzusetzen und seinen Nebenmenschen Achtung 
einzuflössen weiss. Der Würdige wahrt in seinem ganzen Tun und 
Lassen eine gewisse Hoheit der Persönlichkeit. Er meidet alles Klein- 
liche und allzu Vertrauliche, alles allzubewegliche Sichhingeben an die 
augenblickliche Stimmung. Er imponiert durch seine geistige Haltung 
und durch die Getragenheit seines Benehmens und entfernt die Ver- 
traulichkeit, die das Anschmiegsame und Aufgeschlossene im Benehmen 
so leicht erzeugt. Vornehimheit ist nie ohne Würde, aber die Vornehm- 
heit ist vielmehr an feine und gebildete Formen geknüpft als die Würde, 
die auch dem schlichten Mann, zumal im Greisenalter nicht versagt ist. 

Auch das Unheimliche, das Geheimnisvolle, das Dunkle und Düstere 
weckt leise Schauer des Erhabenen, weil wir im Unheimlichen und 
Dunkeln uns überragende und verderbendrohende Kräfte wirksam 
spüren. Dagegen erweckt Giemeinheit nur Furcht, sie ermangelt aber 
der überlegenen Kraft und damit der Erhabenheit. 

Dem Schönen der Krait, als welches wir das Erhabene kennen ge- 
lernt haben, steht das Schöne der Anmut gegenüber. Das Anmutige 
bedarf keiner ins Ungewöhnliche gesteigerten Kraft. Es geht über das 
Durchschnittsmaß des gewöhnlichen Lebens nicht an Kraft, sondern 
an Leichtigkeit und Ungehemmtheit des Le "usses, an Ebenmaf 
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und Harmonie hinaus. ‘'Rege betätigen sich in ihm die Kräfte des 
Lebens und wirken sich ohne Kampf und Widerstand, mit innerer 
Selbstverständlichkeit und in ruhigem wohligem Fluss aus. Alles 
Stockende und Lahme, alles Dürre und Trockene, aber ebenso alles 
Stürmende und unruhig Bewegte ist von ihm ausgeschlossen. Es steht 
mit sich selbst und seinen eigenen Bedingungen und mit der es um- 
gebenden Welt in Einklang. Die Hemmungen, die sich etwa in ihm 
selbst oder im Zusammensein mit der Umwelt einstellen, werden nicht 
im Kampf überwunden, sondern leicht und freundlich ausgeglichen. 

In der Kampflosigkeit, im Fehlen jeder zum Widerstand bereiten 
Kraft liegt sein Hauptunterschied vom Erhabenen. Die meisten Er- 
scheinungen des Erhabenen setzen sich gegen Widerstände aller Art 
durch. Sie werfen oder halten Kräfte nieder, die sich ihnen entgegen- 
stellen, sie bewältigen Schwierigkeiten, die unüberwindlich erscheinen. 
Selbst die ruhig und fest in sich ruhende Würde gibt zu verstehen, 
dass sie ein „Rührmichnichtan“* ist. Die segenspendende Erhaben- 
heit, die aus unerschöpflicher Fülle nimmt, lässt doch gewaltige Kräfte 
spüren, denen man sich unterwerfen muss und die geniale Kraft über- 
windet ihrem Tun sich entgegenstellende Hemmnisse. Dieser Eindruck 
bleibt der Anmut fern. Das Anmutige weckt auch nicht einmal den 
Gedanken an Ueberlegenheit und Niederhaltung von Widerständen. 
Es braucht solche Kräfte nicht, weil sich in ihm nirgends ein Wider- 
stand zeigt. In ihm ist ungehemmter und darum gleichmässiger Fluss 
des Lebens. 

Dem Anmutigen begegnen wir im Körperlichen und im Seelischen, 
im Zustand der Ruhe und der Bewegung. Wer die Last des Körpers 
in der Ruhe mit Leichtigkeit und Selbstverständlichkeit trägt, der trägt 
sie mit Anmut. Der Schlaf löst alle Spannungen des Körpers in weiche, 
wohlige Anmut auf. Der Gattungstypus der Tiere und des Menschen 
ist dann anmutig, wenn er von einer besonderen Harmonie der in ihm 
wirksamen Kräfte oder von einem Anschmiegenden Zeugnis ablegt, 
das im Wesen der betreffenden Geschöpfe liegt. 

Reicher entwickelt sich die Anmut in der körperlichen Bewegung, 
wenn die Körperkräfte mühelos und zwanglos ohne Eckigkeit und 
Stossen ihre Aufgabe verrichten. Jede Kraft, die mit der Masse, die 
bewegt wird, nur zu spielen scheint, ist anmutig. Welcher Reiz solcher 
Bewegungsgrazie innewohnt, kann das leichte Vorwärtshüpfen kleiner 
Vögel am Boden oder der in leichtem Schwung sich erhebende Bogen 
ihres Flugs ebenso zeigen, wie der schwebende Gang einer Frauen- 
gestalt, der wie Musik klingt. Da wir die Linie in Bewegung auflösen 
und sie als bewegende Kraft empfinden, so gehört auch die Anmut 
der sanft geschwungenen Linie unter die Fälle der Bewegungsanmut. 
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In den Linien des Körpers vieler Tiere und der Menschengestalt, vor 
allem des Frauenleibs, im Ornament und im Linienfluss der plastischen 
und malerischen Komposition, entfaltet die frei und zwanglos sich aus- 
wirkende Kraft der anmutig bewegten Linie ihren bezaubernden Reiz. 
Auch die Anmut der ruhenden Körpergestalt des Menschen rührt im 
Wesentlichen daher, dass wir ihr die Möglichkeit graziöser Bewegung 
anzusehen glauben. 

Im Seelischen ist die Anmut wie im Körperlichen an den leichten 
harmonischen Fluss der Kräfte gebunden. Dem anmutigen Geist spriessen 
die Gedanken wie von selbst auf und schliessen sich leicht und har- 
monisch aneinander. Der graziöse Witz steigt perlend auf wie Cham- 
pagnerschaum und berührt die Dinge nur spielend. Anmut herrscht, 
wenn in einem Geist nicht einzelne Kräfte einseitig ausgebildet sind 
und widerstrebende Fähigkeiten sich gegenseitig hemmen, sondern 
wenn alle Fähigkeiten sich entgegenkommen und einträchtig mitbauen 
am geistigen Leben des Menschen. Schiller hat es als grosses An- 
liegen der Menschheit und als Ziel ihrer Kulturentwicklung betrachtet, 
sie zu solcher Harmonie der Geisteskräfte zu erziehen. Dem trockenen 
prosaischen Gemüt, mag es noch so bieder sein, fehlt der Zauber der 
Anmut. Wir vermissen die Regsamkeit der Kräfte, ohne die es keine 
Anmut gibt. Dagegen werden wir von ihr berührt, wo belebtes Fühlen 
in sich harmonisch ist oder wo sich die warme, herzlich fühlende 
Seele harmonisch gegen die Aussenwelt aufschliesst. Deshalb entzücken 
alle Gefühle einer edlen Heiterkeit, der stillen Freude, der träumerischen 
Versunkenheit in sich, der selbstverlorenen Seligkeit, ebenso aber auch 
alle Liebenswürdigkeit, alle Herzlichkeit und Innigkeit, alle Wärme und 
Gemütlichkeit, alle Güte und Hilfsbereitschaft im Verkehr mit den Neben- 
menschen. Die Anmut liebt es, sich anzuschmiegen und voll hin- 
zugeben, auch die feine gesellige Sitte zielt auf Anmut. Auf der 
Grundlage anmutiger Körperbewegung verlangt sie ein Benehmen, 
das jede Störung der geselligen Harmonie meidet und den Einklang 
der Gesellschaft fördert. Die seelische Anmut erlangt ihre schönste 
Ausbildung dann, wenn Pflicht und Neigung im vollen Einklang 
stehen, wenn die Seele das Gute tut, ohne widerstrebende Triebe 
überwinden zu müssen, wenn die Sittlichkeit als unmittelbarer Aus- 
fluss natürlicher Instinkte erscheint. Schiller hat für eine solche Seelen- 
beschaffenheit den Ausdruck schöne Seele geprägt. 

Der Gipfel der Anmut ist da erreicht, wo sich körperliche und ge- 
sellige Anmut mit der seelisch-sittlichen in der Weise vereinigt, dass 
die körperliche und gesellige Anmut als unbewusste Auswirkung der 
seelisch-sittlichen erscheint. Schiller hat in seiner berühmten Abhand- 
lung über Anmut und Würde die Ansicht ausgesprochen, die seelische 
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Anmut finde ihren notwendigen Ausdruck in der körperlichen Bewe- 
gungsanmut, die eine sei nicht ohne die andere. „In der schönen Seele,“ 
sagt er, „ist es, wo Sinnlichkeit und Vernunft, Pflicht und Neigung 
harmonieren und Grazie ist ihr Ausdruck in der Erscheinung. Eine 
schöne Seele giesst auch über eine Bildung, der es an architektonischer 
Schönheit mangelt, eine unwiderstehliche Grazie aus. Alle Bewegungen, 
die von ihr ausgehen, werden leicht, sanft und dennoch belebt sein. 
Keine Spannung wird in den Mienen, kein Zwang in den willkürlichen 
Bewegungen zu bemerken sein, denn die Seele weiss von keinem.“ Mit 
dieser Behauptung hat Schiller in die Behandlung des Anmutigen eine 
unsägliche Verwirrung gebracht, die bis heute noch nicht daraus ge- 
schwunden ist. Schiller hat sich zur Gleichsetzung der seelisch-sittlichen 
Anmut mit der körperlichen Bewegungsanmut durch die Voraussetz- 
ungen seines ästhetischen Denkens veranlasst gesehen, für ihn war die 
Erscheinung des Seelischen an die sinnliche Form gebunden; er wusste 
nichts davon, dass das Seelische auch in geistiger Erscheinung zutage 
treten kann; dazu hatte er ein Interesse daran, in der sinnlichen Form 
ein Analogon sittlicher Verhältnisse zu sehen und mithin die Harmonie 
der körperlichen Bewegungsgrazie als Abbild und Gleichnis der sitt- 
lichen Schönheit im Sinnlichen zu betrachten. Seine Behauptung wird 
daher auch von allen denen wiederholt, die an der Notwendigkeit der 
sinnlichen Erscheinung für das Aesthetische festhalten oder die dem 
seelischen Leben allein ästhetischen Charakter zuerkennen wollen und 
darum die Schönheit der physischen Kraft leugnen. 

Es ist hier nicht der Ort, auf alle Missverständnisse aufmerksam zu 
machen, zu denen die Gewaltsamkeit von Schillers grosszügigem Denken 
geführt hat. Schillers Auffassung der Anmut wird rettungslos durch 
die Erfahrungen des Alltags widerlegt. Wer kennt nicht Naturen, bei 
denen die angeborene jederzeit frei ausströmende Tiefe und Herzlich- 
keit des Wesens in einem unangenehmen Kontrast steht zu der Un- 
geschicklichkeit und Eckigkeit ihrer körperlichen Bewegung und um- 
gekehrt, wie oft finden sich Frauen, die durch körperliche Anmut ent- 
zücken, während ihnen die seelische abgeht? Wer möchte sich verleiten 
lassen, eine anmutige Tänzerin oder Schlittschuhläuferin nur darum 
als schöne Seele zu betrachten, weil sie sich in entzückender Grazie 
bewegt? Ziert doch vielfach auch Dirnen eine bewundernswerte Be- 
wegungsanmut, aber wie könnte man ihnen darum eine schöne Seele 
zuerkennen? Allerdings unterliegen wir leicht der Neigung, die körper- 
liche Kräftebetätigung seelisch zu deuten und so mögen wir uns bis- 
weilen auch dabei betreffen, dass wir die körperliche Anmut unbesehen 
für den Ausdruck der seelischen nehmen. Aber wir sind weit entfernt, 
diese Uebertragung immer vorzunehmen. Die Bewegungsgrazie steigt 
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auch zum Untermenschlichen, zum Tierischen und zum Leblosen, nur 
durch die Phantasie Belebten herunter. Die graziöse Wellenlinie der 
dahinschlüpfenden Schlange oder die anmutige Elastizität einer Gerte 
kann nicht einmal die beseelende Phantasie als Ausdruck einer schönen 
Seele deuten. Auch die Anmut im geselligen Benehmen ist mehr von 
Veranlagung und Erziehung abhängig als von edler Sittlichkeit. Kurz 
sittliche Anmut, körperliche Bewegungsanmut und gesellige Anmut gehen 
neben @nander her, ohne sich gegenseitig zu bedingen. Es wäre auch 
für die mit einem schwerfälligen Körper Behafteten schmerzlich, wenn es 
ihnen allein aus diesem Grund versagt wäre, Pflicht und Neigung in 
Einklang zu bringen und sich zur schönen Seele zu entfalten. Gewiss 
gibt es keine sittliche Schönheit, ohne dass sie erscheint. Aber wer 
heisst Schiller auch die Erscheinung des Seelischen allein im Sinn- 
lichen suchen? Die Seele erscheint nicht bloss in ihrem Körper, sondern 
auch in ihren Gedanken, vor allem in den Motiven ihres Handelns. 
Die schöne Seele Schillers muss sich vornehmlich in den Beweggründen 
ihres Tuns äussern. Wählt die schöne Seele in allen Entscheidungen, die 
an sie herantreten, ohne Zaudern, ohne UÜeberlegung mit einer Leichtig- 
keit, als wenn bloss der Instinkt aus ihr handelte, den Weg der Pflicht, 
dann erscheint ihre Schönheit in dieser Aeusserung ihrer Seele und 
macht ihre Schönheit der ästhetischen Betrachtung zugänglich. In der 
körperlichen Bewegungsgrazie dagegen vermag der Betrachende zu- 
nächst nichts zu gewahren als eine schöne Betätigung der Körperkraft, 
die nur ausnahmsweise, gewöhnlich nur dann, wenn die seelische Schön- 
heit mit dargestellt ist, auf dem Weg der Uebertragung als Erscheinung 
der sittlichen Schönheit empfunden zu werden vermag. 

Seelische Anmut wird dann auch in die an sich leblosen Erscheinungen 
der Natur und in abstrakte Formen auf dem Weg der Beseelung hinein- 
getragen. Der plaudernde Bach und der säuselnde Hain hören sich an, 
als teilten sie ein holdes Geheimnis freundlich mit und der heitere 
Morgen und die lachende Landschaft scheinen von stiller Seligkeit 
erfüllt und schliessen sich freundlich auf gegen den Beschauer. Da 
belauschen wir die Seele der Natur in ihrer anmutigen Bewegtheit 
und in ihrer anmutigen Aufgeschlossenheit gegen den Menschen. Die 
Linien einer Landschaft, eines Gemäldes, eines plastischen Werks klingen 
in einen schönen Akkord zusammen. Die Töne der Musik atmen in der 
Harmonie ihres sinnlichen Wohlklangs eine unaussprechliche Seligkeit. 

Erhabenheit und Anmut sind von hervorragender Schönheit und 
nehmen daher im Schönen der Natur und Kunst den breitesten Raum 
ein. Aber sie erschöpfen die Schönheit nicht. So manches erfreut, was 
unter die beiden Grundgattungen nicht gebracht werden kann. Gefällt 
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Wesen und Benehmen, das Derbe, das Kecke, das Kühne und Originale 
und wohin gehören sie? Unter das Anmutige sicher nicht. Allen diesen 
Gestaltungen gibt nicht das ungehemmte sich Auswirken und das 
Anschmiegsame das Gepräge, das das eigentliche Kennzeichen des 
Anmutigen ist. Dagegen sind sie durch Kraft gekennzeichnet, die sich 
gegen Widerstände zu behaupten vermag. Die Gesundheit, die uns aus 
der Sehnigkeit des Körpers und aus der frischen gebräunten Farbe 
der Haut entgegenleuchtet, verbürgt die Lebensfähigkeit, die den Un- 
bilden der Witterung und den Angriffen der Lebensmühsal standhält. 
Das Gediegene, das Tüchtige, das alles Windige und allen geleckten 
Schein verabscheut, bleibt unbeirrt seinem Wesen treu.und verspricht 
festen Bestand. Der Derbe lässt die gesunde Natur und die urwüchsige 
Kraft unbekümmert um die feine Sitte und eine ängstliche Anständig- 
keit walten. Freiheit im Wesen und Benehmen eignet auch der Anmut, 
sie weiss nichts von Zwang, aber ebensowenig von Widerstand. Es 
gibt aber auch eine Freiheit, die es wagt, dem Zwang der Autoritäten, 
der Regeln und Konventionen zu trotzen und erhobenen Haupts durch 
alles hindurchzuschreiten, was sie beeinträchtigen möchte. In solchem 
Fall ist, was die Schönheit der Freiheit begründet, sich behauptende 
Kraft. Wer munter und frisch genug ist, die gradlinig abgezirkelte Ord- 
nung zu verabscheuen und sich nicht gängeln zu lassen durch die 
Satzungen einer engbrüstigen Sitte, gefällt um seiner Keckheit willen. 
Keck steht das gotische Türmchen da, das an einer verwegenen Stelle 
es sich herausnimmt, der geheiligten Ordnung der Symmetrie zu trotzen. 
Keck sitzt auf dem Kopf einer frischen Schönen das Hütchen, das sie 
im Widerspruch gegen das gradlinig Korrekte und an der Schnur Ge- 
messene nach dem einen Ohr geschoben hat. Der Kühne kümmert sich 
nicht um Gefahren, die den Mutlosen schrecken. Das Original schöpft 
unabhängig von andern sein Leben aus dem Eigenen. Es bleibt sich 
selbst getreu trotz der Missbilligung oder dem Lachen, das der Herden- 
mensch für seine Abweichung vom Ueblichen und Hergebrachten hat. 

Die Schönheit aller dieser Gestaltungen beruht auf der gegen Wider- 
stände sich behauptenden ihrer selbst gewissen Kraft, wie beim Er- 
habenen und doch können diese Lebenszustände nicht dem Erhabenen 
zugezählt werden, denn die Kraft, die sichtbar in ihnen hervortritt, über- 
steigt nicht um ein Erhebliches das gewohnte Maß. Wohl mag sich ge- 
legentlich einmal der Freiheitssinn oder die Originalität dem Erhabenen 
nähern. Die Freiheit mag sich überlegenen Gewalten erfolgreich ent- 
gegensetzen und die Originalität ist die Quelle alles Grossen und 
steigert sich im Genie zur Erhabenheit. Aber auch die nicht geniale 
Originalität erfreut mit ihrer knorrigen Eigenart gegenüber dem kraft- 
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ist kein Zweifel, wir haben hier ein Schönes der Kraft wie beim Er- 
habenen, das doch nicht erhaben ist. Das Erhabene erweist sich als 
Untergattung eines übergeordneten Typus. Dem Anmutigen als der 
Schönheit des leichtfliessenden Lebens steht nicht das Erhabene allein 
gegenüber, sondern die Gesamtheit des Schönen der Kraft, von dem 
das Erhabene nur einen Bestandteil bildet. Die schöne Kraft waltet 
schon da, wo sich das Leben kräftiger regt, als in unserem Durch- 
schnittszustand. Das Erhabene ist eine Steigerung des einfachen Schönen 
der Kraft ins Mächtige oder gar ins Uebergewaltige. 

Im Bereich des seelischen Lebens zeichnet sich Tiefe durch besondere 
Schönheit aus. Die Tiefe bildet einen besonders weitgreifenden und 
wertvollen Typus der Schönheit. Für die Bedeutung eines Kunstwerks 
ist zwar Tiefe nicht allein entscheidend — es gibt entzückende Kunst- 
werke auch ohne Tiefe — aber die letzte Höhe der Kunst erreicht kein 
Kunstwerk und kein Künstler, die nicht Tiefe besitzen. Das ist kein 
Wunder. Wessen Geist und Seelenleben in die Tiefe geht, der lebt 
voller, als wer an der Oberfläche klebt und sofern das Kunstwerk 
Geistesprodukt, der Künstler geistige Potenz ist, fehlt ihm ohne Tiefe 
der letzte Grad der Lebenerfülltheit. Tiefe ist geistige oder seelische 
Kraft und könnte deshalb auch als Unterart des Schönen der Kraft 
gezeichnet werden. Sie wäre, je nachdem sie sich zur Genialität steigert 
oder nicht, dem Schönen der einfachen oder der erhabenen Kraft zu- 
zuzählen. Aber wenn volle geistige Tiefe ohne Genialität nicht zu denken 
ist, so schmücken doch tiefes Gemütsleben und tiefe Innerlichkeit auch 
nicht geniale Seelen. 

Aber gegen diese Zuteilung der Tiefe zum Schönen der Kraft regt 
sich das Bedenken, dass bei der Schönheit der Tiefe der Eindruck 
nicht eigentlich von der Kraft und noch weniger von der sich über- 
legen gegen Widerstände behauptenden Kraft ausgeht. Tiefe hat ihren 
Gegensatz nicht in Unkraft, wie das Erhabene und das Schöne der 
einfachen Kraft, oder in Schwerflüssigkeit, wie das Anmutige, sondern 
in Oberflächlichkeit. Der tiefe Denker dringt in den Grund der Dinge 
ein und fasst sie nicht vereinzelt, sondern reiht sie in den grossen 
Zusammenhang des Seins ein. Und das tiefe Gemüt verarbeitet die 
Welt und seine Schicksale in innerster Seele und hält das Erlebte in 
treuer Erinnerung fest. In der Tiefe bekundet sich eine andere Art 
des Lebens als in der Kraft und man wird daher gut tun, das Tiefe 
als eigenartigen Seitenschössling des Schönen der einfachen und der 
erhabenen Kraft zu bezeichnen. 

Wie die Tiefe zur Kraft, so verhält sich das Feine, das Zarte und 
das Duftige zur Anmut. Man mag das Feine unter der Anmut mit- 
befassen, weil es nicht leicht ohne Anmut sein wird und doch hängt 
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die Schönheit bei ihm an einer anderen Seite des Lebens, als beim 
Anmutigen. Beim Anmutigen entzückt uns der ebenmässige Fluss des 
Lebens. Man vergleiche damit die Feinheit der Bildung der Blume 
oder eines kleinen Vögelchens. Wie ein unergründliches Wunder der 
Natur will es uns erscheinen, mit welch kleinen Mitteln, mit welchem 
Mindestmaß an Extensität hier so vollkommenes ungehemmt sich aus- 
wirkendes Leben geschaffen und in Gang gehalten ist. Ein zartes 
Gemüt besitzt eine Organisation, die für die kleinsten Eindrücke noch 
empfänglich ist, auf die die anderen nicht mehr reagieren. Ein feiner 
Geist hat einen Blick, der auch das Unscheinbare, anderen Verschlossene 
noch sieht. Im Kleinsten noch waltet ein in seiner Art vollkommenes 
Leben. Die Seelenkräfte zeigen eine Organisation, die auch dem von 
anderen nicht Bemerkten gegenüber nicht versagt. Darin besteht die 
Lebensfülle des Feinen und Zarten. Es ist ein Aeusserstes, das mit den 
Kräften der Natur und des Geistes an Durchbildung erreicht werden kann, 
Vollkommenheit im Unscheinbaren und im Hinblick auf dasUnscheinbare. 

Das Zarte steht an Fähigkeit der Selbstbehauptung der derben un- 
geschlachten Kraft nach. Aber dafür hat es das Geheimnis der aufs 
äusserste durchgebildeten Organisation voraus. Wie die Kraft in Gefahr 
ist, ins Rohe herabzusinken, so gerät das Feine leicht ins Ueberfeine 
und verfällt dann der Schwäche. Man mag das Feine ebenso als eine 
selbständige Abart des Anmutigen betrachten, wie wir das Tiefe als 
einen Seitenschössling des Schönen der Kraft verstehen zu sollen 
geglaubt haben. 

Zu den Typen der Kraft und der Anmut gesellt sich als dritter der 
des Lebensüberflusses. Hieher gehört alles, was von Leben strotzt und 
quillt und sprudelt, alles, dem man es ansieht, dass der Fluss des 
Lebens nicht kärglich oder maßvoll fliesst, sondern wirbelnd oder 
rauschend dahinströmt. Der überquellende Reichtum der Lebensbetäti- 
gung, die schäumende Lust, das Reiche und Ueppige, das Festliche 
und Prächtige, das Wilderregte und Stürmische gehören hieher. Die 
Wildnis in der Natur entzückt uns darum so, weil wir in ihr eine un- 
gezähmte Schöpferlust, einen unbändigen Schaffensdrang tätig sehen. 
Der ästhetische Mensch ist überall zu Hause, wo es lustig und aus- 
gelassen zugeht, wie oft haben die Künstler die Lust der Trunkenheit 
und die Ausgelassenheit bacchantischer Freuden verherrlicht. Er hat eine 
ausgesprochene Schwäche für den lustigen Bruder Liederlich, für den 
fahrenden Sänger, Musikanten und Komödianten, für den Landstreicher 
mit dem fröhlichen Herzen und leichten Sinn, der nirgends gut tut und 
nichts hat, als seine Abenteuerlust und seinen kecken Lebensmut. Selbst 
der fromme Eichendorff liebt das lustige romantische Lumpengesindel 
und kann sich in seiner Verherrlichung nicht genug tun: 
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Wandern lieb ich für mein Leben, 
Lebe eben wie ich kann, 

Wollt’ ich mir auch Mühe geben, 
Passt es mir doch gar nicht an. 
Manche Schöne macht wohl Augen, 
Meinet, ich gefiel ihr sehr, 

Wenn ich nur was wollte taugen, 
So ein armer Lump nicht wär’. 

Und was für eine genial lumpige Musik hat Schumann dazu ge- 
macht! Rubens hat geschwelgt in der Saftigkeit und Ueppigheit des 
animalischen Lebens seiner Gestalten. Der Reichtum ist darum schön, 
weil er die Möglichkeit eines Lebens aus dem Vollen in sich birgt. 
Jedes Fest sucht eine Feststimmung zu schaffen, in der das Leben 
hoch und lärmend aufschäumt. Der Festsaal bekundet sich in seiner 
Pracht als eine Stätte festlich aufrauschenden Lebens. Als stürmische 
Erregungen der Seele gefallen die Leidenschaften, auch wenn sie nicht 
mit furchtbar verheerender Uebergewalt sich entladen und mithin ins 
Erhabene hineinragen. Vor allem die Liebe giesst ihre Gluten in die 
Seele der Liebenden und wie anziehend solche Lebensgluten sind, 
davon legen unzählige Dichtwerke Zeugnis ab. 

Die Grundgattungen des Schönen sind durch keine scharfen Grenzen 
voneinander getrennt. Nicht einmal das Schöne der Kraft und das 
Anmutige schliessen sich vollständig aus. Sie treffen auch nicht bloss 
in dem Sinn zusammen, dass in demselben Gegenstand und derselben 
Gestalt Züge und Lebensbetätigungen beieinander sind, von denen 
der eine durch Kraft imponiert, während der andere durch Anmut 
entzückt, eine Verbindung der beiden Gattungen, die häufig genug 
stattfindet und nicht die geringste Schwierigkeit bietet, sondern wir 
gewahren auch ein gegenseitiges Verhältnis, bei dem in die Anmut 
Kraft und in die Kraft Anmut eindringt und sich mit ihr zu kraftvoller 
Anmut oder zu anmutiger Kraft und Erhabenheit zusammenschliesst. 
Wohl schliesst das volle Hervortreten der Fähigkeit des Widerstands, 
das zum Schönen der Kraft gehört, die Anmut aus, deren Wesen in 
der Kampflosigkeit liegt. Aber der Gedanke an Widerstand kann beim 
Schönen der Kraft soweit zurücktreten, dass sich zum Eindruck der 
Kraft oder der Erhabenheit der Zauber einer hohen oder herben An- 
mut gesellen kann. Eine Linie bewege sich mit so starkem Impuls 
und so sieghafter Kraft, dass man wohl fühlt, sie würde auch Wider- 
stände zu überwinden wissen. Aber nun habe sie keine Widerstände 
zu überwinden oder sie überwinde sie mit spielender Leichtigkeit, so 
wird man eine siegreiche Kraft am Werk fühlen, die doch nicht ohne 
einen Anflug von Anmut ist. In der griechischen Plastik, in Rafaels 
Linienführung und in den Linien der besten anderen Renaissancekünstler 
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bewundern wir diese Versöhnung der Gegensätze. Die Keckheit, die sich 
über anerkannte Ordnungen hinwegsetzt, die Freiheit, die unbeküm- 
mert um den Nebenmenschen ihres Wegs geht, die Originalität, die 
sich gegenüber dem Druck der Umwelt die Selbständigkeit wahrt, 
kann sich in wenig verletzenden Formen bewegen, die auch im Wider- 
spruch den Ausgleich suchen und dadurch einen Anhauch von Anmut 
gewinnen und selbst das Erhabene schliesst die Anmut nicht ganz aus. 
Die segenspendende erhabene Krait ist wohl vom Gefühl begleitet, dass 
sie Unterordnung und dankbare Hinnahme ihrer Gaben verlangt, aber sie 
fördert Leben und Glück, sie wirkt Harmonie und deshalb ist ihre Er- 
habenheit von einem Zusatz von Anmut begleitet. Solange Goethes 
Iphigenie wie eine segenspendende Göttin über den Tauriern waltet und 
den furienverfolgten Bruder durch ihre reine Menschlichkeit von den 
Qualen der Reue erlöst, solange ihre Sittlichkeit als der natürliche Aus- 
fluss ihrer edlen hochgestimmten Seele erscheint, ist ihre hehre Gestalt 
von dem Schimmer der Anmut umglänzt, sobald sie sich aber in den 
Kampf mit ihrem Geschick und den Dämonen ihres Innern verstrickt 
sieht, schwindet der Zusatz von Anmut, der ihre Erhabenheit so liebens- 
wert erscheinen lässt und die Erhabenheit ihrer Seele tritt rein und un- 
vermischt zutage. Denn der reinen Erhabenheit begegnen wir, wo die 
überlegene Kraft sich an der Bewältigung des Widerstrebenden be- 
währt, während sich mit der reinen Anmut selbst der leise Gedanke 
an Kampf und Widerstand nicht verträgt. 

Auch das Schöne des überquellenden Lebens vermag mit den beiden 
andern Grundgestaltungen, mit der Kraft und Anmut Verbindungen ein- 
zugehen. Die beiden Stile, in denen sich die Schönheit des Lebens- 
überschwangs einen besonders sprechenden Ausdruck geschaffen hat, 
der Barock- und der Rokokostil beweisen das. Der Barockstil mäch- 
tiger Kirchen erweckt den Eindruck einer erhabenen Kraft, die sich in 
leidenschaftlicher Erregtheit ausgibt. Das Rokoko war auf Anmut ge- 
stimmt und hat seine Sitte und Geselligkeit zur bezauberndsten Grazie 
durchgebildet. Die Rokokoornamentik dagegen lässt das ruhige Eben- 
mass vermissen, das für die reine Anmut so charakteristisch ist. Aber 
wenn sich in ihm alles in taumelnde Laune auflöst, so hat es in der 
spielenden Leichtigkeit seiner rauschenden Lebenslust doch einen ent- 
zückenden Einschlag von Grazie. 

So gewiss aber auch die drei Grundgattungen des Schönen, die 
Kraft, die Anmut und das überquellende Leben sich vermischen und 
ineinander übergehen, so gewiss kann keine von ihnen entbehrt und 
auf die andere zurückgeführt werden. Die Wertung ist bei jeder eine 
andere. Bei der Kraft achten wir auf die Stärke und Widerstandskraft, 
bei der Anmut auf den leichten ebenmässigen Lauf, beim Schönen des 
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Lebensüberflusses auf das Schäumen und die Erregung des Lebens 
und jede dieser Gattungen hat das Recht, das nur ihr gehört. Keine 
dieser Gattungen stellt darum auch das Ideal der Schönheit in seinem 
vollen Umfang in sich dar. Vollkommene Schönheit oder vollkommenes 
Leben wäre nur, wenn sich in einem Lebenszustand sämtliche Arten 
der Schönheit in ihrer höchsten Ausbildung vereinigten, wenn sich in 
ein und demselben Zug höchste Kraft und höchste Anmut und voller 
Lebensüberschwang zusammenfänden. Aber das ist unmöglich. Denn 
jede dieser Lebensformen schliesst in ihrer höchsten vollsten Ausbildung 
die andere aus. Was schön ist, ist immer nur ein nach einer vor- 
herrschenden Richtung erhöhtes und gesteigertes Leben. Das Ideal der 
Schönheit würde sich nicht in einer Richtung, sondern nur in allen 
zusammen verwirklichen. Darin liegt eine der Ursachen, aus denen sich 
die Verschiedenheit im Kunstgeschmack ergibt. Die einen Liebhaber 
der Kunst und ganze Zeiten suchen die Schönheit in erster Linie 
in der Anmut, die andern in der Erhabenheit und wieder andere in 
dem Reichtum des überschäumenden Lebens. Und dementsprechend 
befriedigt den einen Kunstfreund und die eine Zeit dieselbe Er- 
scheinung nicht ganz, die andern als die wahre und volle Schön- 
heit gilt. 

Aber wenn unter den Gattungen des Schönen keine das Ideal des 
vollkommenen Lebens nach allen seinen Seiten unbestreitbar erfüllt, 
so mag doch die Frage aufgeworien werden, welche von ihnen am 
nächsten an es heranreicht und da bieten sich zwei von ihnen dar als 
die, die dem Ideal am nächsten kommen, die Anmut und die Tiefe. 
Die Anmut erfüllt zwar nicht alle Bedürfnisse unseres Schönheitssinns 
insgesamt, aber in sich selbst hat sie kein Element der Unschönheit. 
Denn dass ihr die höchste Kraft versagt ist, wird nicht als eigentlicher 
Mangel empfunden, weil kein Grund anschaulich ist, um dessetwillen 
wir sie wünschen sollten. Sie wird nicht vermisst, weil sie nicht gebraucht 
wird. In der reinen Erhabenheit und im reinen Lebensüberschwang da- 
gegen ist immer zum mindesten ein leichtes Element der Unschönheit 
schon mitenthalten und häufig wirken sich Erhabenheit und Lebensüber- 
schwang nicht ohne starken Einschlag von Hässlichkeit aus, wie in der 
rohen Kraft, im furchtbar Erhabenen oder im wild und ungebärdig Er- 
regten. In der Erhabenheit setzt sich Kraft gegen Kraft, Widerstände 
werden überwunden; das Erhabene steht sozusagen immer in Wehr, es 
hat immer ein Element der Disharmonie in sich; dem Erhabenen fehlt 
daher die volle Harmonie des Anmutigen, es hat in dieser Hinsicht 
einen Anflug von Lebensmangel, und wenn das Erhabene die Har- 
monie den Kräften gegenüber, die es überwindet oder gegen die es 
gewappnet ist, vermissen lässt, so fehlt dem Erregten die Harmonie 
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und die Ausgeglichenheit in sich selbst. Anmut allein ist Schönheit 
ohne Zusatz von Unschönem. 

Dem entspricht auch der Eindruck, den die verschiedenen Grund- 
gattungen des Schönen auf den Beschauer machen. Der Anblick des 
Anmutigen zieht an. Nichts stellt sich trennend und scheidend zwischen 
die Anmut und unsere Seele. Sie beglückt, ohne dass ein Wider- 
strebendes überwunden werden müsste. Zwischen der angeschauten An- 
mut und der Seele des Beschauers herrscht die vollste Harmonie; sie 
versetzt auch die Seele des Beschauers in eine Harmonie, in welcher 
Regsamkeit und Ruhe, Abhängigkeit von Eindrücken der Aussenwelt 
und Freiheit ihnen gegenüber im schönsten Einklang stehen. Die Seele 
erleidet keine Art der Vergewaltigung. 

Anders beim Schönen der Kraft und des überquellenden Lebens. 
Die Wirkung des Erhabenen auf den Beschauer ist Erhebung. Es trägt 
ihn über sich selbst empor zu der Höhe seiner Mächtigkeit. Man hat 
es als Kennzeichen oder Merkmal der Erhabenheit bezeichnet, dass dem 
Zustand der Erhebung, in den das Erhabene versetzt, ein Gefühl des 
Niederdrückenden vorausgeht, dass wir uns vor ihm zuerst klein und 
nichtig vorkommen, bis wir uns dann fassen und uns hinzugeben ver- 
mögen an die gewaltige Lebensfülle seiner Erscheinung. Man ‚glaubt 
seinen Eindruck am trefflichsten beschrieben durch das Wort, mit dem 
Faust sein Erlebnis mit dem Erdgeist kennzeichnet: „Ich fühlte mich 
so klein so gross.“ Indes gilt das nur vom Ueberlegenen der un- 
ermessenen Kraft, vor allem bei grosser Extensität der Erscheinung. 
Wenn wir den Rheinfall das erste Mal sehen, so hat der Anblick der 
tosenden in ewigen Wechsel übereinanderstürzenden in wildem Ge- 
dränge durcheinanderschiessenden ungeheuren Wassermassen zunächst 
etwas Erschreckendes. Man fühlt seine Kleinheit, sein Nichts. Man ver- 
mag daher auch das wunderbare Naturschauspiel erst zu geniessen, 
wenn man dieses Gefühl überwindet und die Mächtigkeit des Natur- 
vorgangs als die eigene Mächtigkeit zu empfinden vermag. Aehnlich 
ist es bei vielen anderen gewaltigen Naturerscheinungen, beim Zucken 
und Rollen des Blitzes und des Donners, am Fuss von jähen, wild- 
aufsteigenden Felsmassen, im Tosen und Schäumen des Meers. Auch 
am mächtigen Dom mag uns zunächst ein Gefühl der Kleinheit be- 
schleichen. Aber auch beim Erhabenen der unermesslichen Kraft er- 
leben wir das Gefühl der Nichtigkeit doch nur an den Erscheinungen 
der realen Welt. An ihrer Wiedergabe in der Kunst tritt das Nieder- 
drückende sehr zurück, und soweit die Erscheinungen des Erhabenen 
nicht dem unermesslich Erhabenen angehören, haben sie für die Be- 
trachter weder im Leben noch in der Kunst diese Wirkung. Die Würde 
mag für den, der mit dem Würdigen in praktische Beziehungen zu 
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treten wünscht, etwas Zurückweisendes haben: „Doch eine Würde, eine 
Höhe entfernte die Vertraulichkeit.“ Für die reine Betrachtung hat die 
Würde dieses Niederdrückende nicht. Dagegen fehlt allen Arten des 
Erhabenen das Anziehende der Anmut. Sie ziehen nicht in sich hinein, 
sie schaffen eine Trennung zwischen sich und dem Beschauer. Sie muten 
ihm die Kräfteanspannung zu, sich zu einem Ausserordentlichen zu er- 
heben, auch in der Seele des Beschauers müssen Widerstände über- 
wunden werden und dasselbe ist, wenn auch in viel geringerem Mass, 
beim Schönen der einfachen Kraft der Fall, soweit es nicht einen Ein- 
schlag von Anmut hat. Das Schöne des überquellenden Lebens reisst 
die Seele aus dem Gleichgewicht und versetzt sie in Erregung, Rausch 
und Taumel. Auch da wird eine einseitige Kraftanspannung erfordert, 
die Seele fühlt sich zunächst unter einem Zwang, ehe sie die Lebens- 
fülle der Erregung zu geniessen vermag. Bei der Aufnahme des Schönen 
der Kraft und des Lebensüberschwangs läuft es nicht ohne einen leichten 
Einschlag von Disharmonie und Unschönheit in der Seele des Be- 
schauers ab. Die Anmut, die leicht und wohlig eingeht, ist die wohl- 
tuendste Gattung der Schönheit und sie mildert auch das Unschöne 
der übrigen Gattungen zur reinen Schönheit, wo sie sich mit ihnen ver- 
bindet. 

Demgemäss bildet sich aus der Gesamtheit aller Gattungen des 
Schönen, die wir durchwandert haben, ein engerer Kreis von solchen 
Gestaltungen heraus, die wir als reine Schönheit empfinden. Dieser 
Kreis befasst die Anmut samt der Feinheit unter sich, er schliesst aber 
auch alle Kraft und Tiefe und allen Lebensüberschwang in sich, bei dem 
noch ein Anflug von Anmut zu spüren ist. Ausgeschlossen sind von der 
reinen Schönheit alle solche Arten der Schönheit, die Hässliches in 
sich schliessen, wie das furchtbar Erhabene und das Originale von 
krasser Eigenrichtigkeit oder die schroffe unbeugsame widerborstige 
ungeschlachte Kraft (die eben um der Kraft willen, die in ihr lebt, doch 
nicht ohne Schönheit ist), die wilde Ausgelassenheit und die unbändige 
und ungebärdige Leidenschaft; aber auch das durch keine Hässlich- 
keit beeinträchtigte rein Erhabene, wie das Feierliche oder das Maje- 
stätische hat für den Beschauer etwas Strenges und Abweisendes und 
dadurch einen Anflug von Unschönheit an sich. 

Von einem Schönheitssinn, der die Schönheit der Anmut sei es mit 
oder ohne Zusatz von Erhabenheit, Erregung und Tiefe will, ist unser 
Schönheitsbedürfnis geleitet, wenn es sich in der Verschönerung unseres 
täglichen Lebens, unserer Sitten und Gebräuche, unserer Kleidung, 
unserer Einrichtungen und Gebräuche betätigt. Auf dem Sinn für die 
reine Schönheit, falls er sich mit dem Zug des ästhe"” “en Gefühls 
zum Höheren und Entwickelteren als der höheren Stı Schönheit 
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verbindet, beruht auch die kulturschaffende Macht des Schönen. Der 
Zustand einer rohen Unkultiviertheit entbehrt keineswegs der Schön- 
heit. Nietzsches kulturmüde romantisch dekadente Seele schwärmt für 
die blonde Bestie, denn an roher Kraft und an unbedingter Fähigkeit 
sich durchzusetzen überragt sie ohne Zweifel den Menschen einer 
höheren, durchgeistigten Kultur. Ein Schönheitsbedürfnis, das in erster 
Linie auf Kraft und nichts als Kraft geht, befriedigt die blonde Bestie 
besser als jede andere Erscheinung des Schönen. Aber Nietzsches 
Schönheitsgefühl war absonderlicher Art und deckt sich nicht mit dem 
des normalen Menschen. Dieser sucht im Leben, was wir die reine 
Schönheit genannt haben und innerhalb der reinen Schönheit gibt er 
der Schönheit des höheren durchgeistigten Lebens den Vorzug vor 
dem in niederer sinnlicher Sphäre bleibenden Schönen. Ein solches 
Schönheitsgefühl hat Schiller im Auge, wenn er immer wieder und 
namentlich in seinen Künstlern den kulturfördernden Einfluss des 
Schönen preist. Wo solcher Schönheitssinn in einem Volk lebendig ist, 
da veredelt und verfeinert sich das ganze Sein. Die Sitten und Umgangs- 
formen legen ihre ursprüngliche Rohheit ab und werden massvoller, 
vornehmer, adeliger. Die Liebe hört auf, die Befriedigung roher Ge- 
schlechtslust zu sein, sie wird vergeistigt durch den Genuss der Schön- 
heit der Geliebten und durch die Seelengemeinschaft, zu der sie sich 
entwickelt. Gefühl und Denken wird verinnerlicht und vertieft. Unter 
dem sanften und unmerklichen Einfluss des erwachten Schönheisgefühls 
gestaltet sich eine reichere und adeligere Welt. 

Wie im Leben, so erregt auch in der Kunst der Typus der vor- 
herrschenden reinen Schönheit in besonderem Mass das ästhetische 
Wohlgefallen. Aber in der Kunst muss dieser Typus den Anspruch auf 
höchstes Wohlgefallen mit dem der Tiefe teilen. Die Tiefe, die uns 
das Sein bis in seine letzten Gründe erschliesst, kann an dem Häss- 
lichen und Unlusterregenden nicht vorübergehen, das dem auf reine 
Schönheit gerichteten Sinn widerstreitet. Aber Tiefe ist von so zwingender 
Lebensfülle, dass sie auch das Unschöne, von dem sie nicht absehen 
kann, überwältigt. Sie vereinigt höchste Intensität des Lebens mit der 
höchsten Höhenstufe desselben. Ueber die Tiefe geht hinsichtlich der 
Höhenstufe keine Lebensgestaltung hinaus und die letzte Tiefe ist der 
reinen Schönheit versagt, weil jene alle Gestaltungen des Seins auch 
die hässlichsten umschliessen und in sich verarbeiten muss, die dieser 
unzugänglich sind. Reine Schönheit und letzte Tiefe vertragen sich nicht. 
Die Kunst hat daher zwei Gipfel: einen der reinen Schönheit und einen 
solchen der überwältigenden Tiefe. Hinsichtlich dieser beiden Ideale 
sind die Völker verschieden organisiert. Die Griechen und Romanen 
streben der reinen Schönheit, die Germanen der Tiefe zu. 
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Den Grundtypen der Schönheit würden an sich ebensoviel Grund- 
typen der Hässlichkeit entsprechen. Man dürfte an jeder Grundgattung 
der Schönheit nur das Positive in das Negative verkehren und der 
entsprechende Grundtypus des Hässlichen wäre erkannt. An Stelle des 
Schönen der Kraft, der Tiefe, der Anmut, der Feinheit, des Lebens- 
überflusses würde das Hässliche der Kraftlosigkeit, der Oberflächlich- 
keit, der Schwerflüssigkeit, der Disharmonie, der Plumpheit und der 
Dürftigkeit treten und selbst die kleineren Unterarten fänden ihr genaues 
Gegenbild, das Gesunde im Kränklichen, das Freie im Unfreien, das 
Originale im Trivialen und Konventionellen, das Kecke im Frechen und 
so fort. Indes so nahe es läge, den Grundtypen der Schönheit solche 
der Hässlichkeit entgegenzustellen, so tut das doch kein Mensch, selbst 
solche nicht, die es für veraltet und den Tatsachen widersprechend halten, 
vom Schönen als dem Ziel und Sinn der Kunst zu sprechen. Das Häss- 
liche hat eben in der Kunst keine selbständige Berechtigung, es dient 
nur als Mittel des Schönen. Deshalb treten den Grundtypen des Schönen 
keine gleichberechtigten Typen des Hässlichen gegenüber. Obwohl 
Volkelt auch ein Aesthetisches der niederdrückenden Art neben dem 
der erfreuenden Art anerkannt wissen will, hat er es doch unterlassen, 
Grundtypen des niederdrückenden Aesthetischen aufzustellen zum deut- 
lichen Beweis dafür, dass ästhetischen Wert nur das Erfreuliche, d.h. 
das Schöne im weitesten Sinn verleiht. 


Achtes Kapitel 
DIE WAHRHEIT IM SCHÖNEN 


Wenn der grundlegende Charakter des Schönen erscheinende Lebens- 
fülle ist, so liegt darin auch schon beschlossen, dass es ohne Wahr- 
heit keine Schönheit geben kann. Es ist damit ausgesprochen, dass 
das im Schönen erscheinende Leben und die Art, wie es erscheint 
und sich offenbart, in der Natur begründet und aus ihr gewonnen 
sein muss; denn wie Leben in sich ist, wie es sich äussert und in 
welchem Zusammenhange es steht, kann nicht ersonnen und erklügelt 
werden. Das ist ein für alle Mal in der Beschaffenheit des Lebens, 
im Wesen des Seins festgelegt. Ist Schönheit nur da, wo Leben ist, 
so kann sie nie und nimmer in etwas willkürlich und frei Erdichtetem 
gefunden werden, sie kann nicht in einem schlechthin Unwirklichen 
erschaut werden. Das Leben, seine Gestaltungen und Zusammenhänge 
sind gegebene Grössen. 

Für das Naturschöne bedarf das keines Beweises. Bei ihm ist die 
volle Lebenswahrheit von selbst gegeben. Es macht einen der wesent- 
lichen Vorzüge des Naturschönen aus, dass in ihm alles echt und wahr 
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ist und dass von ihm alles Willkürliche und Konstruierte ausgeschlossen 
ist. In der Kunst dagegen muss Wahrheit und Echtheit durch das 
Verdienst des Künstlers geschaffen werden. Er befriedigt uns nur, 
wenn er das Stück Leben, das er uns vermittelt, in der Aussenwelt 
erschaut oder aus der eigenen Seele gegriffen hat und wenn er diesen 
Gehalt in die Erscheinung so umzusetzen weiss, wie es nach den 
Gesetzen der Natur und nach dem Ausdrucksbedürfnis unserer Seele 
der Art dieses Lebens gemäss ist. Der Künstler muss wie die Natur 
schaffen, sein Werk muss nach den ewigen, unverbrüchlichen Gesetzen 
der Natur gebildet sein. Seine Schöpfungen müssen wie von der Natur 
selbst hervorgebracht erscheinen. Die Wahrheit verlangt ihr Recht auch 
in einer Zeit, die von naturalistischer Wirklichkeitstreue nichts wissen 
will. Man darf eben nicht vergessen, dass Natur nicht bloss ausser 
uns, sondern auch in uns ist. Die Natur in uns aber fühlt sich nicht 
sklavisch an die Natur ausser uns gekettet. Der Traum erlaubt sich 
die freieste, scheinbar willkürlichste Behandlung der äusseren Natur. 
Er gestaltet sie aufs Selbstherrlichste um und doch ist der Traum so 
gewiss ein echtes Stück Leben, so gewiss von der Natur selbst ge- 
schaffen, wie nur ein Gegenstand der äusseren Natur, ein Pferd, ein 
Baum oder eine unwillkürliche Geste des Menschen. Abweichung von 
der äusseren Natur kann daher nie für sich allein den Vorwurf der 
- Unwahrheit begründen. Selbst wo der Künstler sich in den wildesten 
Phantasien bewegt, die von der äusseren Wirklichkeit weit abliegen, 
sind diese Phantasien der Ausdruck wahrhaftiger, in der Natur der Seele 
liegender Gemütszustände und Bedürfnisse und diese Gemütszustände 
und Bedürfnisse sind nach den der Seele von Natur innewohnenden 
Gesetzen des Ausdrucks in die Erscheinung umgesetzt. Auch das Ver- 
lebendigen des Toten in der äusseren Wirklichkeit geht nach den un- 
verbrüchlichen Geboten der Natur vonstatten. Ohne äussere oder innere 
Wahrheit keine Kunst. Allenthalben hat sich der Künstler vor der Natur 
zu verantworten, jede Willkür ist ausgeschlossen. 

Das Leben, das uns im Schönen entgegentritt, trägt den Charakter der 
Naturwahrheit; dieser Charakter bestimmt unser Schönheitsempfinden 
und gibt ihm eine eigene Prägung. Unsere Freude am Schönen ist immer 
zugleich auch Freude darüber, dass wir Schönheit alsWirklichkeit erleben. 
Wir geniessen im Schönen die Herrlichkeit und Kräftefülle des Seins. Wir 
meinen das nicht in dem trivialen Sinn, als ob wir von dem Stück Leben, 
dem uns die ästhetische Betrachtung gegenüberstellt, verlangten, dass es 
in solcher Beschaffenheit, in solchem Aussehen oder Verlauf in der ge- 
meinen Wirklichkeit einmal vorhanden sei oder einmal vorhanden ge- 
wesen sei, sondern in einem viel weitergehenden, viel philosophischeren 
Verstande. In der Wirklichkeit muss nur die Anlage zu einem solchen 
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Gebilde liegen. Es muss in ihren Bedingungen gegeben sein, dass solche 
Gestaltungen aus ihr aufspriessen, dass solche Linien und Farben, 
solche Töne und Gedanken, solche Körper und Räume solches Leben 
in sich schliesen. Das Schöne verklärt uns also die Wirklichkeit und 
lässt sie uns als Stätte eines in unversieglicher Fülle prangenden 
Lebens erscheinen. Deshalb bezieht sich die Freude an der Schönheit 
nie bloss auf die von uns in der Erscheinung wahrgenommene Lebens- 
fülle allein, obwohl sie auf ihr und ihrer Beschaffenheit beruht; sie 
begreift immer zugleich auch die Freude an der Erscheinung, die 
solche Lebensfülle in sich hegt, mit ein, denn nur an ihr wird der 
schöne Gehalt Wirklichkeit. Am Löwen geniessen wir nicht bloss die 
furchtbare Majestät, die uns in seiner Gestalt erscheint. Gestalt und 
Erscheinung des Löwen sind nicht ein relativ gleichgültiges Mittel, 
uns diesen Gehalt zuzuführen. Sie sind nicht etwas, das uns nur be- 
rührt, weil es uns diesen Gehalt ästhetisch, d. h. durch Erscheinung 
lebendig macht, das etwa auch durch eine andere Art der Erscheinung, 
etwa durch eine furchtbar majestätische Menschengestalt ersetzt werden 
könnte, sondern die Freude geht auf Gestalt und Erscheinung. Sie 
bezieht sich auch darauf, dass es in der Wirklichkeit ein Ding gibt, 
das diese Art der Schönheit an sich hat. Wir freuen uns nicht an der 
Schönheit der furchtbaren Majestät für sich allein, sondern an der Schön- 
heit des mit furchtbarer Majestät ausgestatteten Löwen. An der heiteren 
Landschaft geniessen wir nicht die Schönheit der Heiterkeit, sondern 
die Schönheit der Landschaft und ihrer Heiterkeit, die Schönheit der 
Weit in diesem ihrem Bestandteil. 

Wer das nicht zugeben will, wer mit der Gefühlsästhetik im schönen 
Gegenstand nichts zu sehen vermag, als ein Mittel, unsere Seele zu 
stimmen und sie in Gemütszustände zu versetzen, die wir als wohlgefällig 
empfinden, der erfasst die Schönheit nicht in ihrem wahren Wesen und 
vollen Umfang, er verkennt die Objektivität des Schönen. Alle Künste, 
auch die objektiven, die bildende Kunst und die epische und dramatische 
Poesie geraten ihm in die Nähe der Musik, die fast nur von der ob- 
jektiven Welt losgelöste Gefühlszustände zu geben vermag und auch 
die Musik versteht er nur halb. Denn die Musik stimmt nicht bloss, 
sie gibt auch Bilder des inneren Seins; auch in ihr werden wesenhafte 
Seiten der Seele gegenwärtig. Vollends hat man nur eine ärmliche 
und subalterne Vorstellung vom Schönen, wenn man ihm nachrühmt, 
dass es uns mit der Fülle aller denkbaren Sensationen, aller möglichen 
Sinnesempfindungen bereichere. Als ob es sich im Schönen nur um 
Sinneseindrücke handle, als ob es uns nicht den Kräftereichtum einer 
uns gegenüberstehenden objektiven Welt offenbarte! Im schönen Gegen- 
stand tritt uns ein Stück Natur, ein Stück wirklichen Seins entgegen. 
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Wir werden in der ästhetischen Betrachtung der Weltwirklichkeit des 
Schönen froh. 

Wie das für die ästhetische Betrachtung der äusseren Wirklichkeit 
gilt, so gilt es auch für die Betrachtung der Zustände unserer Seele. 
Man pflegt von objektiver und subjektiver Wahrheit in der Kunst zu 
reden, je nachdem der Künstler den Inhalt seines Kunstwerks aus der 
Anschauung der äusseren Natur oder dem eigenen Seelenleben ent- 
nimmt. Dieser Unterschied ist ganz am Platze, wo von der künst- 
lerischen Phantasie die Rede ist; hier aber, wo es sich um den Charakter 
der Weltwirklichkeit des Schönen handelt, hat er nichts zu tun. Denn 
die Zustände unseres Seelenlebens sind ebenso Bestandteile der Wirk- 
lichkeit, wie das Leben ausser uns. Sie bilden die ganze eine grosse 
Hälfte des Seins. Wünsche, Sehnsüchte, Träume, Phantasien, Ideale 
stehen an Tatsächlichkeit nicht hinter den Tatsachen des äusseren Lebens 
zurück und der Künstler, der uns die Schönheit seines inneren Lebens, 
seiner Eindrücke von der Welt, seiner Gemütszustände, seiner Wünsche 
und Träume im künstlerischen Bilde zeigt, hat uns nicht weniger ein 
Stück Wirklichkeit verklärt, als der Maler, der uns mit einer schönen 
Landschaft oder einem schönen Menschenantlitz bekannt macht. 

In der Natur ist alles individuell. Es gibt in ihr nicht zwei Ge- 
staltungen und Zusammenhänge des Geschehens, nicht zwei Entwick- 
lungen und Geschicke, die sich vollständig gleichen. Das Leben ver- 
wirklicht sich nur in Individuen und individuellen Vorgängen. Aber so 
gewiss die Natur nur individuelles Sein kennt, so zeigt sie doch nicht 
eine regellose Einmaligkeit alles Seins. Auch in ihr ist nicht alles einzig- 
artig und schlechthin mit allem anderen unvergleichbar. Durch die indi- 
viduelle Gestalt und das individuelle Geschehen scheinen Gattungen 
und Gesetze hindurch. Der individuelle Mensch, der individuelle Hund 
oder Baum bleibt nicht ganz im Individuellen. Er realisiert in sich das 
eine Mal deutlicher und vollständiger, das andere Mal getrübter und 
weniger voll die Gattung Mensch, die Gattung Hund und Baum, wo- 
durch die individuelle Einmaligkeit seiner Erscheinung nicht aufgehoben, 
wohl aber in bestimmten Grenzen festgehalten wird. Ebenso verläuft 
alles Geschehen in der Welt bald mehr bald minder erkennbar nach 
allgemeinen sich wiederholenden Gesetzen. 

In diesem Punkt hat also die Wahrheit der Natur ihre Stufen. Wohl 
ist alles in der Natur wahr, auch das Individuellste und Einzigartigste, 
was sie hervorbringt, aber von höherer Wahrheit fühlen wir uns doch 
berührt, wo das Individuelle, das als ein durchgängiger Charakterzug 
des Lebens nie verloren geht, durchleuchtet ist von einem Bleibenden 
und Beharrenden und ein immer wiederkehrendes Gesetz erscheinen 
lässt. Heissen wir dieses Bleibende, immer Wiederkehrende das Typische, 
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so beansprucht das im Individuellen Typische, weil eine bleibende 
Weise der Gestaltung oder des Geschehens verratend die höhere Wahr- 
heit und enthüllt eine höhere Wirklichkeit. Es führt vom Vordergrund 
zum Hintergrund des Seins, vom Zufälligen zum Allgemeinen und Not- 
wendigen. 

Die Allgemeinheit und Notwendigkeit des Typischen entwickelt sich 
in verschiedenen Graden und Stufen. Das Typische geht von dem in den 
zeitlichen Verhältnissen bedingten Allgemeinen zu einem Allgemeinen, 
das über die zeitlichste Bedingtheit übergreifend in den dauernden Ge- 
setzen des Seins begründet und darum zeitlos und ewig ist. Beschäf- 
tigung, Amt und Stand drücken dem Individuum ihr Gepräge auf und 
schaffen eine grosse Anzahl von immer wiederkehrenden Typen. Der 
Handwerker, der Gelehrte, der Mime, der Geistliche, der Offizier, der 
Adelige und der Kleinbürger tragen im Charakter, im Aussehen und 
Gehaben Züge an sich, die von der Beschäftigung, von Amt und Stand 
ihnen eingegraben sind und die einzelnen Individuen, die an diesen 
Zügen teilhaben, zur Gemeinsamkeit eines Typus zusammenfassen. Zu- 
gleich bedingen die gleichbleibenden Verhältnisse, unter denen die vom 
jeweiligen Typus umfassten Persönlichkeiten stehen, Entwicklungen und 
Geschicke, die in diesen Verhältnissen angelegt sind und soweit sie dem 
individuellen Geschick der Einzelpersönlichkeit zugrunde liegen, diesem 
typischen Charakter verleihen. Wie oft schon hat den Adeligen die 
Liebe in Konflikt gebracht mit den Grundsätzen seines Standes, die 
auf Reinhaltung des Blutes gehen. Wird dieser immer wiederkehrende 
typische Konflikt so ausgetragen, wie er auf Grund der Verhältnisse zu 
verlaufen pflegt, sei es mit dem Sieg der Liebe über das Standesvor- 
urteil oder mit dem Untergang der Liebenden im Kampf gegen das 
Standesvorurteil, so trägt auch dieser Austrag typisches Gepräge. Er 
zeigt die Liebe in ihrer die Standesvorurteile überwindenden Kraft oder 
die glückverderbende Macht der Standesgegensätze. 

Aber Typen dieser Art haben ihren Ursprung in bestimmten Kultur- 
verhältnissen. Es hat Zeiten gegeben, wo die Stände, die Beschäf- 
tigungen, die Aemter und Berufe, die sie hervorgebracht haben, noch 
nicht vorhanden waren und es mögen Zeiten kommen, wo sie aus dem 
Leben der Menschheit wieder entschwunden sein werden. Dagegen ist 
der Unterschied vom Denker-, Phantasie- und Tatenmensch tief in der 
Menschenseele angelegt. Er muss wenigstens in seinen Ansätzen hervor- 
getreten sein, sobald die Menschennatur sich aus ihrem tierischen Ur- 
sprung losgerungen hatte; er ist im dauernden und bleibenden Wesen 
des Menschen gesetzt und noch tiefer ins Allgemeine und Ewige reichen 
Kräfte und Seinsgestaltungen, die in der Natur und Menschenseele 
gleich wirksam sind, in denen sich also Grundzüge alles S° spiegeln. 


Die Wahrheit im Schönen. 05 


In der grossen musikalischen Gestaltung ist gelegentlich schon (S. 34) 
diese Art von Typik aufgezeigt worden. Sie ist aber nicht bloss in ihr 
vorhanden. Fausts Aufstieg vom dumpfen Verworrensein zu immer 
klarerer Herausgestaltung des göttlichen Wesenskerns in seiner Seele 
ist als Symbol der Weltentwicklung, als Bekenntnis zum Glauben an 
eine immer reinere Entfaltung des Göttlichen im Weltlauf gedacht. Er 
ist von umfassendster Typik. Wo das Typische in dieser Weise aller 
zeitlichen Bedingtheit entkleidet, Urgestaltungen und Urgesetze des 
Seins zum Inhalt hat, da wird es zum Kosmischen gesteigert. Geistvoll 
hat Hebbel die Reihenfolge der Gestaltungen, die vom Individuellen 
zum Typischen ohne und mit kosmischer Bedeutung führt, in den 
Worten ausgedrückt: „So kann es sein, so ist es, so muss es sein.“ 
Unter „so kann es sein“ versteht er das Zufällige und Einmalige, unter 
„so muss es sein* das Typische von kosmischer Bedeutung, die Bil- 
dungen, die das Leben nach seinen ewigen Gesetzen und seiner bleiben- 
den Beschaffenheit mit Notwendigkeit hervorbringen muss, denen mit- 
hin kosmische Geltung zukommt, während „so ist es“ alles unter sich 
begreift, was obwohl sich wiederholend und darum der Typik nicht er- 
mangelnd doch in zeitlichen Bedingungen, nicht im innersten Wesen 
des Seins wurzelt. 

In der Natur bildet das mit voller Klarheit hervortretende Typische 
eine Ausnahme. In ihr überwiegt das relativ Zufällige und Einmalige. 
Die unendliche Durchkreuzung aller Fäden des Geschehens erlaubt der 
Natur nur selten, die Gattung und das Gesetz rein herauszustellen. 
Vieles in ihr erscheint nur zufällig so, wie es erscheint, es könnte unter 
anderen zufälligen Einwirkungen auch ganz anders gestaltet sein und 
verlaufen, als es in dem einzelnen von uns betrachteten Fall gestaltet 
ist und verläuft. Selten stehen wir unter dem Eindruck, dass es so 
sein muss nach den bleibenden und notwendigen Gesetzen der Natur 
und des Menschenlebens. Umsomehr erstaunen wir, wo wir ihm be- 
gegnen. Das gattungsgemässe höhereTier und innerhalb der Menschheit 
der Mensch, der irgend eine Gattung des Menschenseins in klarer Aus- 
prägung zeigt, das Geschehen, in dem sich ein Gesetz des mensch- 
lichen Geschehens rein ausspricht, gewinnt einen unverkennbaren Vor- 
sprung an Wahrheit vor dem scheinbar Einmaligen und Zufälligen. 

Dieser Beschaffenheit der Natur gegenüber steht der Künstler unter 
einer doppelten Aufgabe. Er muss seinen Bildungen individuelles Ge- 
präge geben; auch darin ist er an die Natur gebunden, aber da sein 
Absehen auf höhere Wahrheit gerichtet ist, so muss er in Hinsicht 
des Typischen der Natur nachhelfen. Er lässt allenthalben durch das Indivi- 
duelle das Typische durchscheinen und gibt ihm dadurch Beziehungs- 
reichtum und Hintergründigkeit. Er verwandelt durch die Erhebung 
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ins Typische das Zufällige ins Dauernde, das Einmalige ins Notwendige. 
So verbindet er individuelle Bestimmtheit mit typischer Weite. Er mag 
dabei in der Art seiner Darstellung mehr das eine oder das andere 
betonen und es für den ersten Eindruck hervortreten lassen; er mag 
sich des individualisierenden oder des typisierenden Stils bedienen. 
Welchem Element er in seiner Darstellung den Vortritt lassen will, hängt, 
wie später gezeigt werden soll, von seinem Formsinn und seinem Welt- 
fühlen ab. Aber in Wirklichkeit ausschalten darf er keines von beiden, 
wenn er die volle Wirkung des Schönen erreichen soll. 

Denn dem Individuellen und dem Typischen kommt im Schönen 
jedem eine besondere Aufgabe zu. Nur wo Individualität herrscht, ent- 
steht der Eindruck vollen saftigen Lebens, als welches ohne Indivi- 
dualität nicht sein kann. Die Natur wird dieser Bedingung des Schönen 
immer gerecht, der Künstler aber, der das Individuelle gegenüber dem 
Typischen zurückdrängen und es fast ganz ausschalten kann, entfernt 
sich, wo er dies tut, vom vollen Leben und gerät ins leblos Allgemeine, 
ins Lahme und Verblasste. Individualität in Gestalt und Erscheinung 
ist ein Grunderfordernis für das Kunstwerk. Jedes Kunstwerk stellt 
sich uns als Individuum mit individueller Erscheinung und individueller 
Seele dar. Selbst das Leben der unpersönlichen Kraft, das die Bau- 
kunst schildert, wird Gegenstand ästhetischer Wahrnehmung erst, wenn 
es sich in individuellen Gebilden, in Säulen, Pfeilern, Gewölbbogen 
und ähnlichen Baugliedern individualisiert. Je mehr sich der Künstler 
vom Individuum entfernt, desto mehr entfernt er sich vom Leben. 

Aber auch das Typische kann in der durchgebildeten Schönheit 
nicht entbehrt werden. Die Freude am Schönen wird satter und tiefer, 
wenn sie nicht bloss am Individuellen und Zufälligen, sondern am 
Wesentlichen und Notwendigen aufblüht. Als einen Charakterzug dieser 
Freude haben wir kennen gelernt, dass sie die Wirklichkeit des Schönen 
zur Voraussetzung hat. Naturlose, wirklichkeitsbare, grundlos ersonnene 
Lebensfülle könnte uns nicht befriedigen, wir können uns nur freuen 
an der lebenerfüllten Erscheinung, die in der Natur und Wirklichkeit 
begründet ist. Der Wirklichkeitscharakter des Schönen aber wird ver- 
stärkt und vertieft, wenn uns Lebensfülle aus wesenhaften und bleibenden 
Seiten des Seins entgegentritt. Die Freude am Schönen bekommt mehr 
Intensität, sie gewinnt an Gewicht und Würde, sie wird desto mehr 
geadelt, je mehr sie an den höchsten die Welt beherrschenden Kräften 
gewonnen wird. Deshalb nimmt auch die Schönheit zu, wo sie sich 
vom einfach Typischen dem Hochtypischen und Kosmischen nähert. 

Der Künstler hat daher das Auge, im Individuellen das Typische 
zu erschauen. Er sieht es vielfach unbewusst auf Grund der Nötigung 
seiner Künstlerveranlagung, die ihn treibt, ins Wesen des Seins ein- 
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zudringen. Nur wenn ihn die im Individuellen das waltende Gesetz 
erahnende Anschauung leitet, werden ihm seine ins Typische ver- 
tieften Bilder des Seins zu vollem Leben erwärmen. Geht er dagegen 
vom Typisch-Allgemeinen aus und sucht dazu das Individuelle, so ge- 
rät ihm die individuelle Gestaltung leicht blass und schemenhaft, sie 
bleibt im Gedankenhaften und Begrifflichen stecken, ja er wird ge- 
wöhnlich das Typische unsicher erfassen und es nicht mit voller Klar- 
heit herauszustellen vermögen. Aber man glaube darum nicht etwa, 
der Darstellung typische Bedeutsamkeit zu geben sei gegenüber der 
individuellen Gestaltung das Leichtere und Einfachere. Was man für 
gewöhnlich Typen heisst, etwa die Theaterchargen, die unsere Dramen- 
fabrikanten auf der Bühne so possierlich durcheinander schieben, der 
Geldprotz, der Emporkömmling, der Professor, der schüchterne Lieb- 
haber, der naive Backfisch sind gar keine Typen in dem von uns ge- 
meinten Sinn; Typen solchen Schlags sind aus ein paar Aeusserlich- 
lichkeiten zusammengebastelt, die von der Oberfläche genommen sind. 
Sie sind weit entfernt, die typischen Gestaltungen des Lebens in ihrem 
innersten Sein und in der tiefen Gesetzlichkeit ihres Wesens und ihrer 
Geschicke zu erkennen und diese Gesetzlichkeit durch eine individuelle 
Bildung, in der sie lebendig wird, durchscheinen zu lassen. Das Typische 
im Sinn der tiefen Hintergründigkeit der Darstellung ist dem schöpfe- 
rischen Geist vorbehalten und das Hochtypische gelingt nur der ge- 
nialen Natur. 

Goethe hat eine Fülle von Grosstypen ins Dasein gerufen, Schiller ist 
nicht ein einziger voll geglückt; das kennzeichnet den Unterschied ihrer 
dichterischen Befähigung. Man spricht von faustischen und mephisto- 
phelischen Menschen, von Werther-, Iphigenie- und Tasso-Naturen. 
Schillers Figuren haben keiner Gattung von Menschensein den Namen 
gegeben; sie berühren wohl typische Seiten der Menschennatur, aber 
führen sie nicht rein und voll durch, selbst der Marquis Posa nicht, in 
dem Wesen und Geschick der doktrinären Freiheitsbegeisterung wohl 
in einzelnen glänzenden Zügen wiedergegeben, aber doch nicht zur 
sicher durchgestalteten Erscheinung gelangt ist. 

Die Schau und künstlerische Herausgestaltung des Typischen ist nicht 
auf den typisierenden Stil angewiesen; sie kann sich ebensogut in der 
individualisierenden Darstellungsform entfalten. Das bekunden unbe- 
zweifelbar die grossen Meister des realistischen Stils: Goethe in seinem 
Faust, Dürer, Rembrandt und vor allem Shakespeare in ihren besten 
und tiefsten Werken. Shakespeare hat selbst einen Goethe in der Fülle 
der grosstypischen Gestalten, die sein durchdringenderTiefblick erschaut 
hat, hinter sich gelassen. Das Altertum aber, das sich des typisierenden 
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und Mephisto, von Shakespeares Falstaff, Romeo und Julie, Hamlet, 
Macbeth, Lear und Othello nirgends erreicht. 

Wahrheit ist die Voraussetzung der Schönheit. Sie gibt der Schönheits- 
freude einen besonderen Charakter, ein besonderes Gewicht, aber ist 
sie nicht mehr als das? hat sie nicht einen eigenen selbständigen 
ästhetischen Wert, der sich dem Schönheitswert zugesellt, ohne mit ihm 
zusammenzufallen? Der Naturalismus hat so etwas behauptet. Er hat 
keinen anderen Maßstab des Aesthetischen gelten lassen wollen, als 
den der Wahrheit. Immer wieder hat er betont, die Kunst soll gänz- 
lich unbekümmert um die Schönheit oder Hässlichkeit der Wirklichkeit 
ihr völlig ungeschminktes Bild entwerfen und schlechthin nichts sagen, 
als was ist. Sie soll die Wirklichkeit abschreiben. Je mehr der Künstler 
seine Subjektivität auszuschalten vermöge, je treuer und photographisch 
genauer er die Wirklichkeit abspiegle, desto höher steige der künst- 
lerische Wert seines Wirklichkeitsbilds. Denn der Kunst wird nur ein 
Zweck und eine Aufgabe zuerkannt, sie soll uns mit der Natur in 
allen ihren Formen und Erscheinungen bekannt machen. Schönheit, die 
ja ohnedem in der Natur so selten zu entdecken sei und deshalb fast 
immer eine Verfälschung der Natur bedeute, müsse ganz aus den ästhe- 
tischen Werten ausscheiden und müsse der Wahrheit den Platz räumen. 

Keine der grossen Strömungen der Kunst hat ihren Kunstwillen mit 
einer ärmlicheren Theorie gerechtfertigt, als der Naturalismus. Seine 
Aesthetik, die mit grosser Ueberlegenheit ausgeboten wurde, ist von 
einer geradezu kläglichen Unreife und Verständnislosigkeit für das 
Wesen des Aesthetischen. Sie engt den Begriff der Wahrheit über Ge- 
bühr ein, sie lässt als Wahrheit nur die von aussen beobachtete Natur 
gelten. Sie weiss nichts davon, dass auch in unserem Inneren Natur 
ist und dass unser Inneres seine eigene, der äusseren Natur gegen- 
über freie Ausdrucksweise hat. Sie vergisst, dass auch der Traum in 
seinen sonderbarsten Phantasien Natur ist. Sie musste daher bei allen 
Künsten, die aus dem Innern geschöpft in der äusseren Natur kein Vor- 
bild haben, bei Musik, Lyrik und dekorativer Kunst vollständig versagen. 
Sie galt im Grunde nur den nachahmenden Künsten und wenn sie nur 
den einen ästhetischen Wert der Wahrheit anerkennen wollte, so ver- 
mochte sie diesen Standpunkt zur Not der Kunst gegenüber aufrecht zu 
erhalten, bei der auch das Hässliche nicht ohne positive Bedeutung ist. 
Der Natur musste sie hilf- und ratlos gegenüberstehen. In der Natur hätte 
sie alles ästhetisch befriedigen müssen, zum mindesten soweit es unsere 
Naturerkenntnis bereichert, in der Natur ist ja alles wahr. Aber eine 
solche Auffassung scheitert an den Tatsachen. Wir unterscheiden ge- 
rade in der Natur sehr bestimmt zwischen schön und hässlich. Da sich 
dieser Unterschied nicht auf Wahrheit und Unwahrheit zurückführen 
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lässt, gerät der Naturalismus immer in Verlegenheit, wenn er das Natur- 
schöne erklären und in seinem Unterschied vom Naturhässlichen ver- 
ständlich machen soll. Für diesen Unterschied fehlt ihm jede Mög- 
lichkeit der Ableitung aus seinen Grundsätzen. Aber auch in der Kunst 
stellt sich eine fühlbare Verschiedenheit des Eindrucks ein, je nachdem 
die künstlerische Wohlgefälligkeit aus der Verwendung von schönen 
oder von hässlichen Elementen gewonnen wird. Selbst für die Kunst 
genügt es nicht, wenn man nach Gründen für die künstlerische Wohl- 
gefälligkeit sucht, die jenseits von schön und hässlich liegen. Aus der 
Wahrheit allein lässt sich auch nicht einmal die Kunst, geschweige 
denn das Naturschöne verstehen. 

Aber darin hat allerdings der Naturalismus recht, dass die Wahrheit 
nicht bloss eine Voraussetzung der Schönheit und ein ihren Charakter 
mitbestimmendes Element bildet, sondern dass ihr ein selbständiger 
ästhetischer Wert zukommt. Der Grund für diesen Wert liegt in einer 
Eigentümlichkeit des Schönen, die ihm gemäss seinem Wesen mit 
Notwendigkeit anhaftet. Da, was schön erscheinen soll, in irgend 
einer Hinsicht an Lebensfülle über die durchschnittliche Mattigkeit und 
Enge des uns gewohnten Lebens hinausragen muss, so haftet dem 
Schönen der Charakter des Ungewöhnlichen und Ueberraschenden an. 
Wir staunen das Schöne an, weil es nicht aus dem Alltag kommt und 
dort nicht zu finden ist. Es kommt uns unerwartet und scheint immer 
neu, immer wie ein seliges Rätsel. Dieser Eindruck von Neuheit ge- 
hört so sehr zum Charakter des Schönen, dass, wo er fehlt, auch der 
Eindruck der Schönheit unvollkommen ist. Er kann sich an den ver- 
schiedensten Seiten einstellen, die der schöne Gegenstand aufweist. 
Er mag sich an das Individuelle in Gehalt und Erscheinung haften. 
Freilich verläuft das Individuelle häufig in so unbedeutenden und be- 
langlosen Spielarten des Gewöhnlichen und Alltäglichen, dass es nicht 
als neu und ungewöhnlich in die Augen fällt und darum auch keinen 
Neuheitswert für uns hat. Je mehr aber das Individuelle und Einmalige 
ins Ungewöhnliche und Seltsame geht, desto mehr weckt es auch 
Interesse. Der rätselhafte Sonderling, der geheimnisvolle psychologische 
Fall, das aussergewöhnliche Abenteuer, die seltsame überraschende 
Schicksalsverkettung haben die Künstler und mit den Künstlern die 
Betrachter immer angezogen. Dem Künstler bleibt dann die Aufgabe, 
das Seltsame und Ungewöhnliche auf das allgemein Menschliche und 
damit auf das Typische zurückzuführen. An das Typische aber knüpft 
sich mit besonderer Stärke der Charakter der Neuheit. Das scheint ein 
Widerspruch, ist es aber nicht. Das Typische erscheint neu, weil es 
in der Natur so selten überzeugend hervortritt und darum auffällt, 
während die Kunst die Hintergründe des Seins mit überraschender 
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Klarheit und Nachdrücklichkeit herausarbeitet und uns das von uns 
nicht bemerkte oder nur mit halbem Bewusstsein erfasste Wesenhafte 
der Dinge enthüllt. Des weiteren tritt uns das Neue bald im Gehalt, 
bald in der Erscheinung entgegen. Es knüpft sich ebenso ans Innere 
und an die Zusammenhänge, in denen dieses steht, wie ans Aeussere. 
Wir mögen dem Inneren, das uns der Künstler erschliesst, mit dem 
Gefühl gegenüberstehen, dass wir hier das Leben von einer Seite er- 
schauen, von der wir es bisher überhaupt nicht gekannt haben oder 
dass es sich in einer Stärke, Mächtigkeit und Tiefe, in einer Anmut 
und einem Reichtum, in einer Bestimmtheit und Klarheit abspielt, die 
uns bisher fremd geblieben ist, oder aber, dass es sich in einer Er- 
scheinungsform offenbart, in der wir diesen Gehalt bisher nicht haben 
erscheinen sehen. Der Iyrische Dichter wird uns entzücken, wo er einem 
eigenartigen uns neuen Gefühlserlebnis Worte leiht, er erfüllt aber seine 
Aufgabe auch dann, wenn er einer oft ausgesprochenen Empfindung 
einen neuen, eigenartigen Ausdruck schafft. 

Die Kunst als die höchste Erfüllung der Schönheit trägt in beson- 
derem Mass diesen Charakter von Neuheit. Jeder Künstler erschaut 
neue Seiten am Sein. Er hat seine eigene Weltbetrachtung, sein 
eigenes Lebensempfinden, und er schafft sich aus diesem neuen Welt- 
empfinden die eigene Form. Daher kein volles Kunstwerk denkbar ist, 
dem der Eindruck der Neuheit und des Ungewohnten fehlt. Verliert 
sich am Schönen der Eindruck der Neuheit, hört an ihm das Staunen 
auf, so stumpft sich die Lust am Schönen ab. Mag ein Gegenstand 
noch so schön sein, wenn wir ihn Tag für Tag wahrnehmen, reizt er 
uns nicht mehr. Der Frühling kommt Jahr um Jahr wieder und er 
entzückt uns jedes Jahr aufs Neue, aber doch nur dann, wenn uns 
die unsägliche Lebenskraft der schaifenden Natur jedes Mal wie von 
Neuem packt und überrascht, sei es, dass es uns scheinen will, als 
haben wir nicht mehr gewusst, wie mächtig das Leben in ihm drängt 
oder als haben wir einen Frühling von solcher Schöpferkraft noch nie 
gesehen. Jedes, auch das höchste Kunstwerk bekommen wir genug, 
wenn wir nichts Neues in ihm mehr zu entdecken vermögen. Man 
kann sich am Schönsten satt sehen und satt hören. 

Wenn aber das Schöne sich uns immer als ein Neues darstellt, kann 
es nicht ausbleiben, dass neben der Lebenserhöhung, die es uns durch 
seine Lebensfülle schafft, noch eine andere Wirkung von ihm ausgeht; 
es offenbart uns neue Seiten am Leben, es erweitert und klärt und 
vertieft unsere Erfahrung vom Sein. Diese Wirkung aber hängt an seiner 
Wahrheit, an seinem Wirklichkeitscharakter, daran dass es Leben ist, 
das wir gewahren. In der Ausweitung, Vertiefung und Klärung der Er- 
fahrung vom Leben haben wir den Wahrheitswert des Schönen, wie 
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wir in der Erhöhung und Steigerung unseres Lebensgefühls seinen 
Schönheitswert geniessen. Diese Erweiterung und Vertiefung des Lebens- 
überblicks hat mit der Vermittlung der Welterkenntnis auf verstandes- 
mässigem Weg durch Beobachtung und Reflexion über die Beobach- 
tung nichts zu tun, denn beim Schönen kommt uns das Leben in seiner 
Unmittelbarkeit nahe. Wir nehmen das Leben als Leben wahr, nicht 
in der Form von Verstandeserkenntnissen und allgemeinen Reflexionen 
über es. Die Kunst insbesondere erschliesst uns den bunten Kräfte- 
reichtum des Lebens in allen seinen Gestaltungen und Erscheinungen 
und macht uns mit allen seinen Seiten bekannt. Sie enthüllt uns 
Menschenwesen und Menschensein, das Verhältnis des Menschen zu 
seiner Umgebung und zur Natur, seine Entwicklungen und seine Ge- 
schicke. Die Kunst als die Sprache des Unaussprechlichen vermag uns 
noch selbst das zu offenbaren, was man mit dem abstrakten Wort 
nicht mehr packen und bezeichnen kann. 

Aber da wir uns den Inhalt des Schönen nur anzueignen vermögen 
im Nacherleben, da wir nur das vom Leben verstehen, wozu wir An- 
lage und Möglichkeit in uns selbst tragen, so tun sich uns am Schönen 
zugleich die weiten Innenräume unserer Seele auf. Wir gewinnen an 
ihm den unmittelbarsten Einblick in den unerschöpflichen Reichtum 
unserer Seelenkräfte. Das Schöne weckt, wie Schiller sagt, der dunklen 
Gefühle Gewalt, die im Busen wunderbar schliefen. So manches, was 
halbbewusst und wenig beobachtet durch unsere Seele gegangen ist, 
hebt sich, wenn es uns im Spiegel des ästhetischen Objekts entgegen- 
tritt, aus seiner Halbbewusstheit und wird uns nun erst selbst recht 
bewusst. Wir gewahren diese Seite an unserem Ich erst jetzt voll und 
gewahren sie zugleich in ihrer Schönheit und in ihrer Bedeutsamkeit 
fürs Leben. Solche Kräfte aber, die bisher in Schlummer lagen, die 
bisher nicht Gelegenheit hatten, in Tätigkeit zu treten oder die infolge 
der Enge des Lebens nie Gelegenheit haben werden, ihre Wirksamkeit 
zu entfalten, fühlen wir zu unserer Freude geweckt. Wir dürfen sie, 
wenn auch nicht in der Wirklichkeit, so doch an der Kunst ins Spiel 
setzen. Wir mögen wenigstens im Kunstwerk die grossen Erregungen 
des Kriegs oder des Abenteurerlebens oder der Liebe mitmachen, die 
uns die Wirklichkeit etwa versagt. Der ästhetische Betrachter gewinnt 
ebenso den Einblick in die unermessliche Fülle des Lebens ausser 
ihm, wie in den geheimen Reichtum seines eigenen Innern. Das Schöne 
wird Mittel des Welt- und des Ichverständnisses. 

Da diese Wirkung dem Aesthetischen notwendig zukommt, so ist eine 
Kunstbetrachtung möglich, die die Kunst wesentlich als Schlüssel zum 
Welt- und Icherfahren wertet, wie dies der Naturalismus freilich in einer 
unsäglichen Verengung auch dieser Seite an der Kunst getan hat. Aber 
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diese Kunstauffassung ist nicht bloss einseitig, sondern sie bringt die 
Kunst auch allzusehr in die Nähe des Interessanten. Jede Erfahrung, 
die unsere Welterkenntnis bereichert, erfreut uns als interessant. Sie 
gehört aber darum allein noch nicht in den Kreis des Aesthetischen. 
Bereicherung, Vertiefung und Klärung des Welt- und Ichverständnisses 
sind nur ästhetisch, wo sie ans Schöne gebunden und also mit einer 
durch die Lebensfülle des Betrachteten gewirkten Erhöhung des Seins- 
gefühls zusammen sind. Sie müssen unbetont im Eindruck des Schönen 
mitschwimmen. Sie dürfen keine falsche Selbständigkeit gewinnen. Der 
Wahrheitseindruck muss dem Schönheitseindruck untergeordnet sein. 
Wir werden nur in der ästhetischen Betrachtung festgehalten, wo jener 
von diesem getragen ist. Deshalb fehlt der Wahrheit des völlig Häss- 
lichen der ästhetische Reiz, mag das Hässliche auch von noch so über- 
raschender Neuheit und von klärendster Typik sein. Für die Kunst mag 
man das bezweifeln wollen, denn die Kunst hat geheime Mittel, auch 
den hässlichsten Stoff zur Schönheit zu adeln. Wer an solchen Kunst- 
werken die geheim mitsprechende Schönheit nicht entdeckt, der meint 
dann, die Wahrheit schaffe allein die künstlerische Befriedigung. In der 
Natur dagegen ist es unverkennbar, dass das Typische und Neue am 
Leben ästhetisch nur befriedigt, wo es in Schönheit eingehüllt ist. Das 
verschrumpfte, verhutzelte, buckelige alte Mütterchen entlockt uns den 
Ausruf: wie echt! und gefällt uns als charakterischer Typus, aber doch 
nur, weil auch an ihm ein Strahl von Schönheit aufleuchtet. Die Zer- 
mürbtheit und Lebensmüdigkeit des alten Weibchens erzählt von der 
Fülle der Lebensarbeit, die von ihm getan worden ist und von der Be- 
wegtheit der Lebensgeschicke, die über es dahingegangen sind. Darin 
liegt Lebensfülle, liegt Schönheit und diese Anzeichen von Schönheit 
machen uns frei, uns über die überraschend klare Ausprägung des Typus 
in ihm zu freuen. Das schlechthin Gemeine dagegen, mag es noch so 
neu und charakteristisch sein, hat keinen Reiz, es stösst ästhetisch ab 
und bildet für uns eine unangenehme, wenn auch interessante Erfahrung. 
Die Wirkung der Wahrheit bildet eine notwendige Seite am ästhetischen 
Eindruck, aber eine untergeordnete. Sie bleibt nur im Rahmen des Aes- 
thetischen, wenn sie ins Schlepptau der Schönheit genommen wird. 
Gleichwohl ist es falsch, im Wahrheitswert des Schönen eine ausser- 
ästhetische Zugabe zu sehen. Zwar ist der Einschlag des Wahrheitswerts 
im ästhetischen Gesamteindruck in den verschiedenen Künsten ver- 
schieden. Er ist am geringsten in der dekorativen Kunst und am stärksten 
in der Poesie. Am poetischen Werk richtet sich der Blick zuerst darauf, 
welche neue Seiten an der Welt es uns erschliesst. Wir pflegen bei ihm 
zuerst zu fragen, welches Stück Leben der Dichter erstmals erschaut hat 
und achten darüber wohl kaum mit bewusster Aufm ıkeit auf die 
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Schönheit dieses Lebens, umsomehr als in der Kunst (nicht in der Natur) 
die Wiedergabe eines neuen und vertieften Einblicks ins Leben nie ohne 
Schönheit ist. Die Schönheit ist in solchem Fall immer, wie wir später 
zeigen werden, selbstverständlich. Aber wenn auch in der Poesie das 
Wahrheitsinteresse besonders stark hervortritt, so entsteht doch überall 
da erst der Eindruck der Vollpoesie, wo die Wahrheitsbefriedigung 
heruntergedrückt wird zu einer Beigabe der Lebenserhöhung, der Er- 
hebung, der Beseligung, der Erschütterung, der Rührung, der Erlustigung 
als der eigentlichen Wirkung der Schönheit und wo das fehlt, da nähert 
sich die Poesie einer mit poetischen Mitteln betriebenen Welterkenntnis. 


Andererseits mangelt keinem Schönen die Wahrheitswirkung, die Be- 
reicherung, Vertiefung und Klärung des Welt- und Ichverständnisses 
ganz. Sie ist am Schönen mitgesetzt und kann gar nicht ausgeschieden 
werden, ohne das Wesen des Schönen selbst zu zerstören. Mit Recht 
rühmt man vom Schönen, dass es uns zur Offenbarung und zum Er- 
lebnis werde. Offenbarung aber ist nur, wo ein Neues, uns bisher Un- 
bekanntes hervorftritt, wo sich uns ein hohes, seliges Geheimnis ent- 
hüllt und im Erleben liegt immer, dass man sich durch das Erlebnis 
innerlich bereichert und den Besitz seiner Seele an wertvollem Gut ver- 
mehrt fühlt. Schönheit schafft daher mit der Lebenssteigerung immer 
zugleich auch das einemal in stärkerem, das anderemal in schwächerem 
Mass Bereicherung, Vertiefung und Klärung der Lebensschau und des 
Ichbewusstseins. 


Neuntes Kapitel 


DIE GATTUNGSIDEE UND IHRE BEDEUTUNG 
FÜR DIE SCHÖNHEIT 


Die Wahrheit des Schönen erreicht ihre höchste Stufe und Vollendung 
im Typischen. Das Typische ist daher von unschätzbarer Bedeutung 
für das Schöne. Man hat diese Bedeutung früh erkannt und ver- 
sucht, aus dem typischen Charakter des Schönen das Wesen der Schön- 
heit abzuleiten. Da im Typischen die wesenhaften Seiten der Lebens- 
erscheinungen zutage treten, so hat man die einzelnen Typen als die 
Schöpfungsideen verstanden, die der weltschaffenden Macht, der Gott- 
heit oder der Natur bei der Schöpfung der Dinge vorgeschwebt haben, 
die sie bei deren Gestaltung geleitet und die sie als die die Erscheinung 
bauenden und gestaltenden Keime in die Dinge versenkt habe. Da diese 
Gottesgedanken unmittelbar aus der göttlichen Schöpferkraft geboren 
sein müssen, so hat man ihnen, wie allem aus dem unmittelbaren 
Wirken der Gottheit Hervorgegangenen den Charakter der Vollkommen- 
heit und damit der Schönheit zuerkennen zu müssen geglaubt und 
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deshalb angenommen, dass eine Erscheinung desto mehr durch ihre 
Schönheit entzücke, je voller und reiner sie die göttliche Schöpfungs- 
idee in ihrer Gestaltung ausspreche. Der Stempel der göttlichen Voll- 
kommenheit ist nach dieser Theorie denjenigen Erscheinungen auf- 
geprägt, die in ihrem Aeusseren die Idee durchscheinen lassen. Darum 
hat Hegel das Schöne als das Scheinen der Idee durch sinnliche Mittel 
(wir müssten sagen: als das Durchblicken der Idee durch die sinn- 
liche oder geistige Erscheinung) definiert. 

Diese Deutung des Schönen geht auf Plato und seine Ideenlehre 
zurück. Sie ist aber immer wieder zur Erklärung des Schönen hervor- 
gezogen worden. Der italienische Goethe zeigt sich in ihrem Bann, 
wenn er in den Parthenonpferden die Urformen des Pferds zu erkennen 
glaubte und wenn er im Schönen die ewigen Gesetze der Natur ver- 
wirklicht sah. Nach ihm ist sie von den Vertretern der idealistischen 
Philosophie, von Schelling und von Hegel und seinem Schüler Fr.Vischer, 
aber ebenso von Schopenhauer und Ed. v. Hartmann und vielen anderen 
erneuert und der Aesthetik zugrunde gelegt worden. 

Die Zurückführung des Schönen auf die Idee verankert die Aesthetik 
im Metaphysischen. Da es aber keine Metaphysik zu allgemeiner Geltung 
gebracht hat, so baut, wer die Aesthetik metaphysisch begründet, diese 
auf einer nicht allgemein geteilten und anerkannten metaphysischen 
Unterlage auf. Lehnt man die Ansicht, dass das endliche Sein eine Aus- 
wirkung göttlicher Schöpfungsideen ist, ab, dann wird man nicht geneigt 
sein, diese methaphysische Grundlegung der Aesthetik anzuerkennen. 
Ihr Recht oder ihr Unrecht kann nicht aus den Tatsachen der ästhe- 
tischen Erfahrung beurteilt werden, sondern hängt an allgemeineren 
auf das Gianze der Welt gehenden Erkenntnissen, an der metaphysischen 
Deutung des Seins. Gewiss ist keine Auffassung des Schönen voll, die 
den Wert und die Bedeutung des Typischen verkennt und das Gewicht 
und die Würde nicht bemerkt, die dem Schönheitsempfinden dadurch 
zuwächst, dass es sich am Wesenhaften entzündet, die übersieht, wie 
bereichernd und klärend es ist, wenn im bunten Wirrwarr des Seins das 
Bleibende und Notwendige in sicherer Durchbildung hervortritt. Aber 
die Frage, ob diesem Wesenhaften metaphysische Geltung zukommt, 
ob in ihm die göttlichen Schöpfungsideen erscheinen, ist eine Frage, 
die die Aesthetik direkt nicht berührt. Das Typische behält auch dann 
den hohen ästhetischen Wert, der ihm zukommt, wenn man ihm nur 
Geltung für das menschliche Bewusstsein zuerkennt, wenn man in ihm 
nur ausgesprochen sein lässt, was dem Menschen auf Grund seiner 
Erfahrung von den Dingen und vom Seelenleben als das Wesenhafte, 
Bleibende, immer Wiederkehrende und Ewige erscheinen muss. Als das 
Typische am Storch betrachten wir die st nische Würde, das Be- 
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sinnliche und Nachdenkliche und die pedantische Feierlichkeit des lang- 
beinigen Burschen. Dabei mag dahingestellt bleiben, ob, was wir so 
als seine bleibende Wesenheit erkennen, zusammenfällt mit der ewigen, 
göttlichen Schöpfungsidee des Storchs. Als ästhetische Menschen be- 
trachten wir die Welt nicht unter dem Gesichtspunkt der göttlichen 
Schöpfungsidee, sondern unter dem der Lebendigkeit. Was Leben ist, 
können wir nur aus uns selbst wissen. Die ästhetische Betrachtung ist 
daher anthropomorph, wie schon gesagt. Diese anthropomorphe Be- 
trachtung erscheint uns, so lange wir dem ästhetischen Schauen naiv 
hingegeben sind, als die in der Wirklichkeit begründete Betrachtung, 
als natürlich und wahr. Die Frage, ob wir zu einer solchen Betrachtung 
eine metaphysische Berechtigung haben, kümmert uns nicht. Wir glauben, 
im Typus das Notwendige und Bleibende des Seins zu sehen und das 
genügt uns. Der Künstler, der uns den Storch in seiner steifen Würde vor 
Augen führt, hat das Wesenhafte am Storch herausgearbeitet, wie es für 
uns ist als Betrachter der Dinge unter dem Gesichtspunkt des Lebens. 

Dass dann das Typische für sich allein ungenügend ist, die Schön- 
heit zu erklären, ist schon dargetan worden. Das Vorhandensein des 
Typischen gibt nur einer an sich schönen Erscheinung einen Zuwachs 
von Schönheit, es entscheidet nicht über die Schönheit der Erscheinung. 
Darauf ist schon aufmerksam gemacht. Die Natur kennt schöne und 
hässliche Typen. Dies zeigt sich besonders deutlich bei derjenigen 
Gruppe von Erscheinungen, an die man in erster Linie denkt, wenn 
man die Schönheit vom Durchscheinen des Typus ableitet, bei der 
Körperschönheit der lebenden Wesen. Die Individuen einer Gattung 
. sollen dann schön sein, wenn ihre Gestalt den Lebensgehalt der Gattung, 
ihre göttliche Schöpfungsidee rein in sich ausprägt. Verleiht aber An- 
gemessenheit der Gestalt an die Idee Schönheit, dann muss allen Lebe- 
wesen, deren Körperbildung dem Gattungscharakter gemäss ist, Schön- 
heit zugesprochen werden. Denn bei ihnen allen offenbart sich in der 
Gestalt die ewige Schöpfungsidee und adelt ihre Erscheinung. Dieser 
Folgerung entzieht sich die idealistische Aesthetik nicht. Sie lehrt, dass 
jedem Geschöpf Schönheit eignet, in dessen Erscheinung sich die 
göttliche Idee restlos spiegelt, allerdings mit der Massgabe, dass ein 
Geschöpf an Schönheit gewinnt, je höher es auf der Stufe der orga- 
nischen Entwicklung steht, in je höherer Durchbildung also sich die 
Schöpfungsidee der lebendigen Wesen in ihm darstellt. 

Aber gerade an den lebendigen Organismen zeigt sich der Wider- 
spruch besonders deutlich, in dem diese Theorie trotz ihres Alters 
mit den ästhetischen Tatsachen steht. Das Wissen um die Beschaffen- 
heit des Gattungstypus wächst uns allein aus der Erfahrung zu. Ehe 
sich uns aus der Fülle der wahrgenommenen Gattungsindividuen 
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ein Bild der Gattung entwickelt hat, vermögen wir beim Anblick eines 
Individuums aus einer uns bisher fremd gebliebenen Gattung nicht zu 
sagen, wie dieses Individuum sich zu seiner Gattung verhält, ob es 
eine vollkommene Wiedergabe des Gattungstypus darstellt oder ob es 
ihn nur in einer Verkümmerung und Verkrüppelung aufweist. Trotzdem 
bekommen wir einen vollständig eindeutigen Eindruck von seinerSchön- 
heit oder Hässlichkeit. Wir müssen nicht im Besitz der Gattungsidee seın, 
um über die Schönheit eines Lebewesens zu urteilen, sonst müssten wir 
den Organismen gegenüber, von denen wir zum erstenmal ein Exemplar 
zu Gesicht bekommen, auf ein ästhetisches Urteil verzichten und doch 
fällt es in einem solchen Falle keinem Betrachter ein, bescheiden mit 
der ästhetischen Wertung zurückzuhalten, bis er die Gattung kennen 

gelernt hat. Haben wir aber einmal aus der Bekanntschaft mit einer An- 

zahl von Exemplaren eine Vorstellung des Gattungstypus gewonnen, 

dann allerdings gewinnt ein Exemplar, das das Wesen der Gattung in 

kräftiger Ausprägung enthüllt, einen Zuwachs an Schönheit dadurch, 

dass uns bei ihm der Genuss der Schönheit nicht bloss am Indivi- 

duellen, sondern am Bleibenden zuteil wird. Auch mag ein der Gattung 

nicht ganz entsprechendes Exemplar, das wir vor unserer Erkenntnis 

des Gattungstypus als schön beurteilt haben, an Schönheit für uns ein- 

büssen, falls es hinter den im Gattungstypus liegenden Möglichkeiten 

der Schönheit zurückgeblieben ist. 

Schönheit aber wird nicht durch die Verwirklichung der Gattungsidee 
für sich allein geschaffen, das zeigen gerade die tierischen Organismen 
besonders deutlich. Die Organismen haben nicht alle die Vollkommen- 
heit der göttlichen Schöpfungsidee, nur die einen auf niederer, die 
anderen auf höherer Stufe, sie haben nicht alle eine niedere oder höhere 
Schönheit, sondern sie sind teilweise geradezu hässlich, teilweise mehr 
oder weniger schön. Man muss ein eigentümliches Schönheitsgefühl 
haben, um im Wurm oder in der Kröte die Herrlichkeit der göttlichen 
Schöpfungsidee zu bewundern. Solche Tiere sind schlechtweg hässlich 
und wenn auch richtig ist, dass die höher organisierten Tiere vielfach 
schöner sind, als die Tiere niederer Ordnung, so erleidet diese Regel doch 
sehr viele und auffällige Ausnahmen. Ich will nicht auf die Schmetter- 
linge und viele bunte Käfer hinweisen, die an Schönheit gewiss manches 
Tier höherer Stufe übertreffen, denn diese Gattungen verdanken ihre 
Schönheit dem bunten glänzenden dekorativen Aufputz ihrer Flügel. 
Wenn man sich den Leib so vieler prächtiger Schmetterlinge oder 
Käfer ohne Flügel denkt, so bleibt von ihrer Schönheit nichts übrig. 
Dagegen zeichnen sich viele hochorganisierten Tiere nicht eben durch 
Schönheit aus. Der Elefant ist ein edles und gescheites Tier, aber 
gewiss ein plumper, hässlicher Geselle. Und das Schwein gehört, wie 
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der Elefant zu den höchstorganisierten Tieren, ohne darum an Anmut 
für uns zu gewinnen. 

Wir bemessen also die Schönheit eines Tiers nicht nach der Reali- 
sierung, die die Gattungsidee in ihm findet, auch nicht nach der Höhe 
der Stufe, auf der sein Organismus nach naturwissenschaftlichen Grund- 
sätzen steht, sondern wir beurteilen die Schönheit der Lebewesen nicht 
anders, als wir alle Schönheit beurteilen. Wir betrachten den Leib des 
Lebewesens als den Ausdruck der in ihm waltenden Lebenskräfte und 
werten diese in der Erscheinung zu Tage tretenden Kräfte nach dem 
in uns selbst vorhandenen Maßstab von Lebensfülle und Lebensmangel. 
Je mehr die Gestalt eines Tiers an diesem Maßstab gemessen Lebens- 
fülle nach Intensität und Lebenshöhe verrät, desto schöner erscheint 
es uns. Wir verlangen dabei nicht eine Schönheit vom Tier, die es 
nicht haben kann. Wir erwarten nicht, dass es die Lebenshöhe des 
Menschen erreiche. Wir halten uns an die im Tier anschaulich zu Tage 
tretenden Lebenskräfte und sind zufrieden, wenn diese sich in Gestalt 
und Bewegung als mächtig und stark, als leicht und ungehemmt, als 
fein und zart erweisen. Dass eine Gattung von Tieren bei ähnlicher 
Lebensintensität auf geringerer Lebenshöhe steht als eine andere, lässt 
diese Gattung wohl weniger schön erscheinen, als die Gattung auf 
höherer Lebensstufe und mit höherer Intensität des Lebens, aber nicht 
als hässlich. 

An solchem Maßssab gemessen erscheint der Wurm hässlich und 
kann nicht anders erscheinen. Er ist ungegliedert, ein langer dünner 
Schlauch. Wir erleben es aber an uns selber, dass reiche Gliederung 
eine ungemeine Bewegungsmöglichkeit und damit einen grossen Reich- 
tum der Lebensbetätigung in sich schliesst. Völlige Ungegliedertheit 
können wir auf dieser Folie nicht anders beurteilen, denn als Armut 
an Leben. Dann hat der Wurm, wie viele andere Geschöpfe keine 
Knochen. Wir finden das nicht bloss hässlich, sondern geradezu grausig. 
Berührt man ihn fester, so wird er uns in der Hand zu Brei. An uns 
selber erfahren wir es, dass die Knochen die Kraft und Festigkeit 
unseres Körpers ausmachen, dass sie die Stütze, den Rückhalt für all 
unser körperliches Tun bilden. Geschöpfe ohne Knochen und über- 
haupt alles Schlaffe und Unfeste stösst uns daher als kraftlos ab. Dazu 
kommt noch die unsägliche Schwerfälligkeit und Mühseligkeit seiner 
Bewegung. Kein Wunder, dass der Wurm bei solcher Bildung unser 
ästhetisches Missfallen erregt. 

Dass auch mit der höheren organischen Entwicklung die höhere 
Lebensfülle nicht ohne weiteres gegeben ist, zeigt besonders deutlich 
der Elefant. Er steht auf einer sehr hohen Stufe der organischen Bil- 
dung und hat dabei doch eine plumpe und hässliche Bildung. An ihm 
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missfällt zunächst einmal seine dicke Haut. Von unserem eigenen Leib 
wissen wir es, dass die Haut desto reizbarer ist, je zarter und feiner sie 
gebildet ist. Eine zarte Haut trägt uns eine Fülle von Lebenseindrücken 
zu, Eindrücke von Wärme und Kälte, der Berührung und des Drucks, 
des Nassen und des Trockenen, des Weichen und Harten, des Glatten 
und Rauhen. Sie bereichert uns mit einer Fülle von Wahrnehmungen 
und setzt uns in einen vielseitigen Kontakt mit der Aussenwelt. Eine 
harte dicke Haut bedeutet Stumpfsinn gegenüber der Aussenwelt und 
erscheint wegen ihrer Lebensarmut unschön. Dem Elefantenkörper 
mangelt sodann die reichere beweglichere Gliederung. Sein Leib bildet 
eine grosse, plumpe nur schwer sich bewegende Masse und die Füsse 
sind so starr an seinem Körper angebracht, als wären sie ihm wie 
vier Stotzen in den Leib gesteckt. An seinem ungeschlachten Riesen- 
leib ist ein blöckischer viereckiger Kopf so angewachsen, dass auch 
nicht einmal ein Einschnitt sichtbar wird zwischen ihm und dem Leib. 
Das Geistige, das ihm als höher organisiertem Tier nicht gänzlich ab- 
geht, scheint in ihm unterdrückt zugunsten der schweren Masse des 
Leibs und seine hohe Klugheit bliebe unbemerkt, wenn sie nicht durch 
das kluge, listig zwinkernde Auge verraten würde. Am Kopf befindet 
sich noch der Rüssel des Elefanten, der in knochenloser Massigkeit 
schwer, plump und kraftlos herniederbaumelt. All das wirkt zusammen, 
den Elefanten als plumpen, vierschrötigen Gesellen erscheinen zu 
lassen. 

Man vergleiche damit das Pferd. Da bemerken wir vor allem schon 
eine ganz entzückende Linienschönheit. Die Linie am Hals hebt sich 
in kühnem Schwung nach oben. Hölderlin sagt von ihr: „Wie ge- 
bogener Stahl strebt in die Höhe sein Hals“ und findet damit einen 
Ausdruck für die adelige Kraft, die in dieser Linie lebt. Andere Linien 
scheinen sich weich und einladend zu senken, wie die Linie des Rückens, 
auf dem der Sattel ruht. Dazu der edle Rhythmus und die feine Propor- 
tionalität, in der die Beine gegliedert sind. Die Haut des Pferdes ist von 
nervöser Reizbarkeit, sie ist von feinen Zuckungen der Muskeln belebt 
und welcheLeichtigkeit derBewegungsmöglichkeit offenbart sich in allen 
seinen Gliedmaßen. Ueberall trägt der Pferdeleib die Spuren herrlicher 
feuriger Stärke und Kraft. Mit Bewunderung gewahrt man die Sehnig- 
keit der Füsse, die breite Wölbung des Bugs, den mächtigen Rückgrat. 
Nichts ist an ihm tote Masse geblieben. Den Eindruck des Adeligen 
vollendet der Kopf, der ganz oben getragen wird und sich leicht und 
frei vom Körper abhebt und sich darum auch frei und leicht dem Körper 
gegenüber bewegen kann. Im Kopf aber sitzt das grosse und kluge 
Auge mit dem vergeistigten Blick, und Kopf und Auge legen Zeugnis 
ab von der bewunderungswerten Lebenshöhe, zu der x Tier sich 
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erhebt. Kein Wunder, dass das Pferd das Lieblingstier der Künstler ge- 
worden ist. 

Den Pferdetypus übertrifft dann bei weiten der Körper des Menschen. 
In der Fülle der in seiner edlen Gliederung und Gestaltung ausge- 
sprochenen Lebensmöglichkeiten, in seiner Geistigkeit, in seiner adligen 
Linienschönseit stellt er sich als die Krone der Schöpfung dar. 

Wie die Schönheit der verschiedenen Gattungen beurteilen wir auch 
die Unterschiede in der Schönheit der einzelnen Exemplare innerhalb 
derselben Gattung zunächst einmal einfach an der Verschiedenheit der 
in jedem Exemplar sich bekundenden Lebensfülle. Das braucht hin- 
sichtlich des Kranken und des Gesunden, des Schwächlichen und Kraft- 
vollen, des Plumpen und Elastischen, des Buckligen und Gerade- 
gewachsenen nicht bewiesen zu werden. Wo in dem einen ungehemmtes 
Leben ist, ist in dem anderen gehemmtes, und darum im einen Un- 
schönheit, im anderen Schönheit. 

Dagegen rühren manche Beeinträchtigungen der Schönheit bei den 
Exemplaren einer Gattung von einer Abweichung des Exemplars von 
dem Gattungstypus her. Denn, wenn auch die Angemessenheit an den 
Gattungstypus für sich allein keine Schönheit schaifen kann, so ist 
doch soviel an der Wertschätzung des Gattungstypus für die Schön- 
heit richtig, dass starke Abweichung von ihm als hässlich empfunden 
wird. Das Exemplar einer Gattung muss die Schönheit haben, die 
seiner Gattung eigen ist. Eine andere Schönheit steht ihm nicht 
zu. Das folgt aus unserer Auffassung der Schönheit von selbst. Im 
Schönen handelt es sich nun einmal um Leben, und Leben ist kein 
abstrakt Allgemeines, es wirkt sich nur in den Gattungen der Organis- 
men aus, denen es feste Bildungen, feste Umgrenzungen und Eigen- 
schaften gegeben hat. 

Wir können also die Lebensfülle der einzelnen Gattungswesen nicht voll 
und endgültig beurteilen, ohne ihren Gattungscharakter mit in Rechnung 
zu ziehen. Allzugrosse Abweichung vom Gattungscharakter, auch wenn 
sie nach der Seite einer grösseren Lebensfülle geht und also für sich be- 
trachtet noch so wohlgefällig sein mag, muss als naturwidrig notwendig 
stören. Wie könnte als Fülle an Leben erscheinen, was wider die Natur 
und das Leben ist? Wir dürfen also dieSchönheit der Gattungswesen nicht 
an einem ein für allemal feststehenden Maßstab messen, den wir unter- 
schiedslos an sie anlegen würden, so dass die gleiche Art und die 
gleiche Intensität der Lebensfülle immer und überall die gleiche Schön- 
heit bedeuten würde, sondern unser Schönheitsurteil ist an die Be- 
schaffenheit der Lebensfülle gebunden, die wir auf Grund des Typus, 
unter den ein Geschöpf fällt, von ihm glauben erwarten zu dürfen. 
Deshalb mag uns dieselbe Lebensgestaltung in einem Typus als schön 
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erscheinen, die uns in dem Exemplar eines anderen Typus hässlich 
vorkommen muss und das gilt nicht bloss von der Körperschönheit, 
sondern auch von der Schönheit der seelischen und geistigen Eigen- 
schaften der höheren Organismen. 

Was wir an einem Menschen etwa als Lebensmangel empfinden, 
empfinden wir nicht ebenso beim Tier. Ihm muten wir, wie schon be- 
merkt, nicht die Höhenstufe des Lebens zu, die wir vom Menschen ver- 
langen. Bleibt der Mensch dagegen, zu dessen Typus höhere Geistig- 
keit gehört, auf der Stufe des Tiers, so müssen wir das als empfind- 
lichen Lebensmangel betrachten. Der Anblick eines Zirkusathleten mit 
der niedrigen Stirn und dem geistlosen Blick und einem Leib, der nichts 
als ein Bündel geschwellter Muskeln ist, widert an. Beim Tier suchen 
wir keine Geistigkeit, deshalb ist bei ihm mächtige physische Kraft 
für sich allein von packender Schönheit. Der Stier mit seinem blöckigen 
Kopf und seinen gewaltigen Stossern hat schon die Künstler der Ur- 
welt zum Nachbilden gereizt und bildet noch heute das Entzücken der 
Künstler. Der Athlet scheint uns nur ein halbes Leben zu leben, der 
Stier ein volles, obwohl beide an körperlicher Kraft miteinander wett- 
eifern und der Athlet immer noch mehr Geistigkeit verrät als der Stier. 
Aber der eine Organismus ist auf Geistigkeit angelegt und der andere 
nicht und das entscheidet. 

Die Natur hat ein anderes Leben in das Kind, den gereiften Menschen 
und den Greis, ein anderes in den Mann und in die Frau gelegt. Des- 
halb kann es vorkommen, dass uns dieselbe Lebensgestaltung in dem 
einen Typus entzückt, die uns missfällt, wenn wir sie an einem Exemplar 
der anderen Gattung gewahren. Was an sich schön ist, wandelt sich, 
wenn es in Widerspruch mit dem Gattungstypus tritt, in Unschönheit. 
Wenn ein Kind und ein Greis sich gleich benehmen, so ist das bei 
beiden nicht etwa in gleicher Weise schön oder in gleicher Weise häss- 
lich, sondern es wird im Kind schön und im Greis hässlich sein oder 
umgekehrt. Das Kind entzückt uns, wenn es, wie ein junges Füllen 
in einem Lebenstrieb, der nie ruht und rastet, nach allen Seiten hinaus- 
schlägt, wir finden das dem jugendlichen Alter durchaus angemessen. 
Beim Greis beleidigt ein so zappeliger, unruhiger, immer von einem 
zum andern abspringender Lebenstrieb. Wir erwarten von ihm, dass 
er seine Kräfte und Triebe in Zucht genommen und sie einem folge- 
richtigen Willen dienstbar gemacht hat. Was beim Kind als überquellendes 
Leben, als Fülle der Entwicklungsmöglichkeiten, als Reichtum erscheint, 
wird in dem Greis als Schwäche, als Lebensmangel verurteilt. Zurück- 
geblieben hinter der Stufe der von ihm verlangten Entwicklung legt 
er einen verletzenden Mangel an Leben dar, wo das Kind durch Lebens- 
reichtum bezaubert. Am Mann lieben wir auf Grund seiner Veranlagung 
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Männlichkeit und Kraft. Die Krone der Frauenschönheit ist Anmut. 
Die männlich kraftvolle Frau und der weiblich anmutige Mann haben 
einen Stich ins Unschöne. Der weibliche Mann ist moluskenhaft weich, 
er hat zu wenig Knochen, ohne die wir uns männliche Kraft nicht 
denken können, während das männliche Weib deren zu viel besitzt. 

Trägt das Exemplar einer Gattung die Schönheitsmerkmale in einer 
über den Durchschnitt der Gattungsindividuen gesteigerten Weise an 
sich, so wird das seiner Schönheit zu gut kommen. Jede Rangerhöhung, 
die noch mit dem Gattungstypus verträglich ist, erweckt freudiges 
Staunen, aber auch hier gelangt die Steigerung bald an eine Grenze, 
über die hinaus Schönheit in Unschönheit umschlägt. Kraft erfordert 
ein gewisses Mass von Körpermasse. Körperkraft wird also vornehm- 
lich in Leibern wohnen, die über den Durchschnitt des Gattungstypus 
an Grösse hinausgehen. Stattliche hohe mächtig gewachsene Männer 
werden daher bewundert. Aber der Riese, bei dem die Körpergrösse 
sich allzuweit vom Gattungstypus entfernt, hat einen Einschlag von Un- 
schönheit. Ueber den Durchschnitt hinausgehende Intelligenz im Ge- 
sichtsausdruck eines Hundes erfreut, so lange sie noch im Rahmen des 
uns im Hundetypus möglich Erscheinenden bleibt. Ginge sie darüber 
hinaus, so würde der Widerspruch zwischen dem Hundetypus und der 
über das in ihm Angelegte hinausgehenden Geistigkeit unser Lächeln 
erwecken. Darum erscheint der Affe so lächerlich und hässlich. Gebannt 
in seine tierische Gestalt trägt er eine Menschenähnlichkeit zur Schau, 
die durch ihren Widerspruch zu dem ihm aufgeprägten Tierischen zum 
Lachen reizt. Es ist von unwiderstehlicher Komik, wenn der Humorist 
menschliches Seelenleben in der vollen Geistigkeit, in der es im Men- 
schen waltet, ins Tier hineinträgt. Der Löwe, der nach Menschenart 
die Löwin anschmachtet, wird zur Karrikatur. Nur die Beseelung der 
leblosen Natur macht eine scheinbare Ausnahme. Sie trägt die Natur 
in eine höhere Ordnung des Seins empor. Sie erhebt sie aus der Stufe 
des Seelenlosen in die des Seelischen. Aber diese Beseelung wird unter 
dem Zwang unserer Phantasie vorgenommen. Wir finden die Natur auf 
sie angelegt und wir betrachten sie daher als nicht unverträglich mit 
ihrem Wesen. Die durch die Beseelung geschaffene Rangerhöhung ge- 
währt schon fast für sich allein ganz abgesehen vom Charakter des 
Lebens, das in die Natur hineingelegt wird, eine gewisse Schönheit. 
Wir werden durch ein höheres Leben überrascht, als wir glauben in 
ihr voraussetzen zu dürfen und das entzückt uns. 

Auch noch in einer anderen Hinsicht bestimmt der Gattungstypus 
unser Urteil über die Schönheit der einzelnen Gattungsexemplare. Bis- 
her hatten wir den Gattungstypus als Ausdruck der körperlichen und 
seelischen Kräfte genommen, die in ihm erscheinen. Wie aber will man 
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es vom Gesichtspunkt der im Typus wirksamen Lebenskräfte aus er- 
klären, dass uns ein allzugrosser Mund, eine allzukleine oder allzugrosse 
Nase als unschön erscheint? Wie will man es begründen, dass das im 
Typus Mensch beschlossene Leben einen Mund oder eine Nase von 
einer bestimmten Grösse notwendig verlangt? Hier entscheidet offenbar 
ein anderer Maßstab. Statt am Innern, statt an den Lebenskräften der 
Gattung messen wir diese Glieder an einem Normalbild, das wir uns 
von der äusseren Erscheinung, von dem durchschnittlichen Aussehen 
der Gattung bilden. Wir machen uns aus der Fülle unserer Erfahrungen 
ein Bild zurecht, wie etwa die Gattung Mensch im Durchschnitt aus- 
sieht. Wir gewinnen eine Vorstellung, wie gross durchschnittlich der 
menschliche Mund, sein Ohr, seine Nase zu sein pflegt, wie hoch seine 
Stirne, wie lang seine Arme und Füsse durchschnittlich und im Ver- 
hältnis zu den übrigen Körperteilen sind. Dieses Durchschnittsbild des 
Aeusseren, diesen Normaltypus legen wir der Beurteilung zugrund, 
wenn wir eine Nase oder einen Mund allzugross oder allzuklein finden. 
Wir beurteilen danach, ob ein Mensch gross oder klein, dünn oder 
dick, fett oder mager ist, ob er lange oder kurze Hände und Füsse, 
einen kleinen oder grossen Kopf hat, ob seine Körperteile untereinander 
proportioniert oder unproportioniert sind. 

In der ästhetischen Betrachtung sind wir geneigt, die Abweichung 
vom Normaltypus, vom Durchschnitt als Missbildung zu betrachten. 
Wir finden es für gewöhnlich hässlich, wenn einzelne Glieder über das 
Normalmass hinaus entwickelt sind oder wenn sie unter dem Normal- 
mass bleiben. Sie scheinen dann im Leben des betreffenden Lebewesens 
eine übermässige Bedeutung in Anspruch zu nehmen oder unter der 
ihnen zukommenden Bedeutung zu bleiben und die Harmonie der Teile 
zu stören, mit denen sie zum Leben des Geschöpfs zusammen zu 
wirken haben. Es lässt sich kein vernünftiger Grund ersehen, warum 
die Nase gerade so gross sein muss, als sie beim durchschnittlichen 
Menschen ist. Ich glaube, wenn sie beim durchschnittlichen Menschen 
grösser oder kleiner wäre, als wir sie sehen, so wären wir auch daran 
gewöhnt und würden sie demgemäss gerade in dieser Grösse schön finden. 
Dem entspricht es, dass die Ansichten der verschiedenen Menschen- 
rassen über die menschliche Schönheit so weit auseinandergehen. Die 
Gewöhnung und die aus ihr hervorgehende Vorstellung vom Normal- 
typus des Menschen weist sie in verschiedene Richtungen. Aber nach- 
dem wir nun einmal eine bestimmte Anschauung von der üblichen 
Grösse der Nase in unsere Vorstellung vom Normaltypus aufgenommen 
haben, scheint einer Nase, die unter dem Normaltypus bleibt, die kräftige 
Bildung zu fehlen, die wir von ihr verlangen zu können glauben. Sie 
erscheint nicht voll entwickelt und daher dürftig und unschön. Wo ihre 
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Grösse dagegen das Normalmass um ein beträchtliches übersteigt, wo 
sie wie ein schwerfälliger Kolben im Gesicht sitzt, da erscheint sie uns 
noch unerträglicher. Sie zieht den Blick einseitig auf sich, sie bean- 
sprucht eine Aufmerksamkeit, die ihr eigentlich nicht zukommt und 
lenkt die Aufmerksamkeit von anderen wichtigeren Partien des Gesichts 
ab. Sie zerstört die Harmonie der Lebensfunktionen, die sich im Gesicht 
abbilden. Das Edlere in ihm scheint unterdrückt zugunsten des 
Physischen. Es sieht aus, als sei das Gesicht eigentlich nichts, als ein 
Institut für das Riechen und Schneuzen. Sie beeinträchtigt den geistigen 
Ausdruck des Gesichts. Aus ähnlichen Gründen wirkt ein zu grosser 
Mund als tierisch und drückt den Menschen auf eine niederere Stufe des 
Lebens herunter, als ihm zukommt. 

Soweit also die Körperdefekte und Missbildungen nicht ohne weiteres 
als Lebenshemmungen verständlich sind, missfallen sie als Abweichungen, 
sei es von dem im Typus beschlossenen Leben oder von dem Normal- 
bild, das wir uns von der äusseren Erscheinung der Gattung bilden. 
Sie kommen uns unnatürlich vor, weil sie sich von dem Bild entfernen, 
das die Natur für eine solche Lebensgestaltung festgesetzt hat. Sie 
scheinen die organische Gestaltung und die in ihr angelegte Lebens- 
zweckmässigkeit zu beeinträchtigen. Andererseits wird eine kraftvolle 
Ausprägung des Normaltypus als schön gewertet. Rassehunde und Rasse- 
pferde haben in ihrer Rassemässigkeit einen ScHönheitsreiz, selbst wenn 
sie Exemplare von an sich wenig schönen Rassen sind. Freilich wirkt 
für ihre Schönheit auch sehr stark die Vorstellung mit, dass reine Aus- 
bildung der Rassenmerkmale vom Pöbel der Mischung absondert und 
Vornehmheit verleiht. 

Gattungs- und Rasseschönheit ist diejenige Schönheit, die dem Tier 
allein bestimmt ist. Beim Menschen dagegen bildet sie nur eine 
Bedingung der vollen Körperschönheit. Der Mensch ist nicht bloss 
Gattungsexemplar, als geistiges Wesen ist er zugleich Individuum und 
deshalb erscheint auch sein Körper minderwertig, wenn ihm die indi- 
viduelle Prägung fehlt, wenn er nicht mehr bedeutet, als ein Stück 
der Gattung. Individualitätslosigkeit zeigt am Menschen einen Mangel 
an der dem Menschen bestimmten Höhe des Seins. Die Regelmässig- 
keit der Bildung, die reine Gattungsschönheit entbehrt nicht ganz der 
Wohlgefälligkeitt, aber sie verleiht doch nur eine beschränkte salz- 
lose Schönheit. Die Natur gibt sie ihrer Dutzendware mit. Wo sie 
auf feinere Schönheit geht, da verbindet sie mit einer gewissen Nor- 
malität und Regelmässigkeit individuelle Reize, die den Menschen aus 
einem schönen Gattungswesen erst zum schönen Individuum machen. 
Solcher individuellen Reize gibt es unzählige. Jede Galerie schöner 
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Zehntes Kapitel 
DAS HÄSSLICHE IM SCHÖNEN 


Bei der grundlegenden Ausführung über das Wesen der Schönheit 
haben wir schon den Irrtum der weitverbreiteten Theorie dargetan, 
die davon ausgeht, dass Lust, die wir im Gegenstand der ästhetischen 
Betrachtung wahrnehmen, Freude wecke und darum schön, wahrge- 
nommene Unlust von Unlust begleitet und darum hässlich sei. 


Schönheit und Hässlichkeit in den Beispielen, von denen wir aus- 
gegangen sind, hat sich von dieser Theorie aus nicht verstehen lassen. 
Aber es empfiehlt sich noch einmal auf die Frage nach dem Verhält- 
nis des lustvollen Gefühlsinhalts zur Schönheit zurückzukommen und 
den für das Verständnis des Schönen überaus wichtigen Nachweis 
gründlicher zu führen, dass lustvoller Inhalt häufig im Sinn der Häss- 
lichkeit, unlustvoller im Sinn der Schönheit wirkt, und zwar deshalb, 
weil im Lustgefühl sich erschreckender Lebensmangel, im Uhnlust- 
gefühl höchste Lebensfülle bekunden kann. Auch die Betrachtung des 
lustvollen und unlustvollen Inhalts des ästhetischen Gegenstands führt 
darauf, dass die ästhetische Freude nicht durch die Wahrnehmung 
von Lust- und Unlustgefühlen, sondern durch das Schauen von Lebens- 
fülle und Lebensmangel erzeugt wird. 

Wüste Trunkenheit versetzt den Menschen in ein seelisches Wonne- 
gefühl, solange der Rauschzustand anhält. Aber dieses Seligkeitsgefühl 
begleitet die vollständige Unfähigkeit des Trunkenen, sich selbst zu 
beherrschen. Willenlos sieht er sich der Gewalt des Alkohols anheim- 
gegeben. Sein Wonnerausch wird dadurch nicht beeinträchtigt. Im Zu- 
stand der Trunkenheit fühlt er nichts davon. Aber wir nehmen diese 
Machtlosigkeit in ihren Aeusserungen nacherlebend wahr. Sie erscheint 
als äusserster Lebensmangel. Der Mensch bleibt tief unter seiner Natur, 
wenn er einer fremden Naturkraft, der Kraft des Alkohols bedingungs- 
los ausgeliefert ist und auch seine Seligkeit vermögen wir nicht als 
Lebensfülle zu bewerten, weil wir in ihr nichts zu sehen vermögen, 
als ein Versinken in einen Zustand tierischer, ja untertierischer Roheit, 
ein Zurückbleiben hinter dem Menschlichen, also einen Lebensmangel 
schlimmster Art. In der leichten Angetrunkenheit dagegen tritt der 
Verlust der Herrschaft über sich selbst nicht oder kaum hervor und 
wenn sie liebenswürdige Formen annimmt, wenn sie das geistige Leben 
des Trunkenen erhöht und ihn beredter, geistvoller, sprudelnder als ge- 
wöhnlich macht, dann wird man ihr einen prickelnden Reiz nicht ab- 
sprechen können, obwohl wir die durch Alkohol bewirkte Lebens- 
steigerung nur als eine niedere Art der Lebenserhöhung betrachten 
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können, die immer ein Lächeln über ihre Menschenunwürdigkeit her- 
vorrufen wird. Wilde lechzende Grausamkeitswollust zumal, wenn sie 
mit Macht im Zerstören gepaart ist, macht am Tier, von dem wir 
auf Grund seines Gattungstypus kein Gefühl der Menschlichkeit ver- 
langen, den Eindruck dämonischer Schönheit, aber nicht um der Lust, 
sondern um der Mächtigkeit der Erregung willen, die in ihr hervorrtritt. 
Am Menschen aber stösst sie ab. Nicht bloss weil sie Leben zerstört, 
sondern weil bei ihm auch die Mächtigkeit der Erregung nicht mehr 
aufkommt gegenüber dem untermenschlich Tierischen, das in ihr sich 
ausspricht. Ihre Rohheit fällt als Lebensmangel schlimmster Art auf 
die Seele. 

Umgekehrt steht es mit dem Schmerz. Den Schmerz müsste die Theorie 
von der Schönheit als wahrgenommener Lust und der Hässlichkeit 
als wahrgenommener Unlust als das eigentlich Hässliche verabscheuen. 
Der Künstler, der Schönheit will, hätte nichts so zu meiden, als die 
Darstellung des Schmerzes. Den Gedanken aussprechen heisst seine 
Verkehrtheit einsehen. Die ganze Geschichte des künstlerischen Schaf- 
fens erhebt einmütig Protest gegen eine solche Auffassung des Schönen. 
Haben nicht die Künstler und Dichter in der Darstellung des Schmerzes 
so oft ihr Höchstes erreicht? Das Verständnis für die Bedeutung des 
Schmerzes im Schönen bildet die Bewährung für jede Kunsttheorie. 
Vermag sie die ästhetische Freude am Schmerz nicht zu erklären, so 
versagt sie an einer der wichtigsten Stellen. 

Die Vertreter der Lusttheorie müssten blind sein, wenn es ihnen 
entginge, welche Rolle der Schmerz in der Kunst spielt. Aber sie 
meinen, die Hässlichkeit des Schmerzes und der durch ihn erzeugten 
Unlustgefühle werde in der Kunst erträglich gemacht und aufgewogen 
durch die Schönheit der künstlerischen Behandlung. Mörikes verlassenes 
Mägdlein („Früh wenn die Hähne kräh’n“) führe uns wohl das Bild 
eines ganz in den Schmerz der Verlassenheit aufgelösten Mädchens 
vor Augen. Aber die natürliche Unlust, die uns beim Anblick des 
fassungslosen Schmerzes ergreife, versinke vor der Herrlichkeit der 
Darstellung, vor der Musik der Verse uud des Klanglauts der Worte, 
vor der Genialität der Sprachbehandlung und der Bildkraft und An- 
schaulichkeit des Ausdrucks und der Lebenswahrheit des Inhalts. Hätten 
sie damit recht, dann könnte man dem Gedicht Mörikes nur eine 
mässige Schönheit zugestehen. Wir hätten dann Hässlichkeit des Inhalts 
erträglich gemacht und ausgeglichen durch formelle Schönheit und 
ein lustiges Trinklied wie Goethes: „Mich ergreift, ich weiss nicht wie, 
bimmlisches Behagen“ müsste an Schönheit unendlich über Mörikes 
Schmerzenslied stehen; denn hier verbindet sich lustvoller Gefühls- 
inhalt mit Schönheit der Form und Lebenswahrheit des Inhalts. Aber 
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jeder Mensch mit feinerem Kunstgefühl wird gerade umgekehrt ur- 
teilen. So gefällig Goethes Trinklied ist, so kann es sich doch an er- 
greifenderSchönheit mit dem Lied Mörikes nicht messen. Im Vergleich mit 
jenem hat Mörike das Bedeutendere geschaffen. Aehnlich wie hier wird 
man es bei vielen anderen Darstellungen des Schmerzes finden. Der 
Schmerz schafft eine besonders hohe weihevolle Schönheit. Was wären 
die hohen Gattungen der Kunst, vor allem die Tragödie ohne den 
Schmerz. Man darf also die Schönheit nicht im Nacherleben von Lust 
und die Hässlichkeit nicht im Nacherleben von Unlust suchen wollen. 

Wohl steckt in aller Unlust eine Lebenshemmnis, also auch in der 
des Schmerzes. Der Schmerz hat also einen Einschlag von Unschönheit. 
Er bringt es wegen dieses immer in ihm vorhandenen Einschlags von 
Lebenshemmnis über eine Schönheit herber Art nicht hinaus. Die Dar- 
stellung einer schmerzlosen Erhabenheit und Anmut und der höchsten 
Seligkeit (etwa in der Musik) wird zweifellos als ungetrübtere Schönheit 
empfunden als die des schönen Schmerzes, und wo der Schmerz nichts 
ist, als Lebenshemmnis, wie z.B. im Körperschmerz, da ist er auch nichts 
als Unschönheit. Aber daneben erschliesst der Schmerz alle Tiefen der 
Seele. Er fördert ihre geheimsten und stärksten Kräfte ans Licht. Der 
Schmerz ist einLebenserwecker und Lebensoffenbarer ohne gleichen und 
das verleiht dem Schmerz seine hohe unvergleichliche Schönheit. Um 
der seelischen Tiefe willen übertrifft er die ungetrübtere Schönheit einer 
schmerzlosen Anmut bei weitem. Der Schmerz und der Schmerz allein 
schliesst uns die Gemütstiefe von Mörikes verlassenem Mägdlein, die 
Treue ihres Gedenkens, die ganze Kraft ihrer Liebe auf. Die Seelenschön- 
heit von Goethes Gretchen bricht erst in den Martern der Kerkerszene 
voll hervor. Ohne denSchmerz und seine Lebenshemmnis würden wir nie 
erfahren, welch berückender Zauber der Schönheit in dieser Mädchen- 
seele schlummert. Wir würden in Hunderten von ähnlichen Fällen 
keinen Einblik erlangen in die unergründlich tiefen Kräfte, die die 
Menschenbrust in sich birgt. Nicht die leichtlebige Oberflächlichkeit, 
sondern nur eine tiefe Brust vermag seelisch schwer zu leiden. Hölderlin 
der schönheitstrunkene Dichter des Leids hat das tief erkannt und 
immer wieder ausgesprochen. „Wie Nachtigallengesang“, sagt er „er- 
tönt uns göttlich erst im tiefen Leid das Lebenslied der Welt“. „Je 
unergründlicher der Mensch leidet“, lautet ein anderer Ausspruch 
Hölderlins, „um so unergründlich mächtiger ist er“. Tiefer seelischer 
Schmerz offenbart immer die Tiefe der schmerzempfindenden Seele 
und diese Tiefe des Schmerzes, die von der Seele nicht bemerkt und 
in keinem Lustgefühl empfunden wird, geniessen wir als die im Schmerz 
zu Tage tretende Lebensfülle, aus ihr erwächst die herbe Schönheit 
des Schmerzes. 
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Die Freude am Schmerz gehört zum Tiefsten am Schönen. Es liegt 
in ihr eine hohe menschliche Wahrheit. Das Christentum hat zuerst 
dem Schmerz die Weihe gegeben. Indem es ihn als Segen aufzufassen 
gelehrt hat, hat es der Menschheit einen unvergleichlichen Dienst ge- 
leistet. Alle unterchristlichen Religionen haben den Schmerz nur als 
ein Böses, als ein Uebel, als ein zu Meidendes betrachtet. Das Christen- 
tum dagegen verlangt, dass der Mensch den Schmerz liebe, weil er 
eine heilige Kraft ist, die den Menschen in die Tiefe führt und alle 
guten Geister in ihm wach ruft. Es hat also die lebensteigernde Macht 
des Schmerzes erkannt. Und das Grosse an der Kunst ist, das sie 
diese Wirkung des Schmerzes schon vor dem Christentum geahnt und 
in ihrer Weise ausgesprochen hat. Sie hat die Lebensfülle des Schmerzes 
entdeckt und die Schönheit an ihm herausgestellt. 

Die Mischung von Unschönheit und Schönheit, die wir im Schmerz 
wahrnehmen, stellt sich als ein Spezialfall einer viel allgemeineren 
Tatsache dar. Das Schöne tritt in Natur und Kunst selten rein zu 
Tag, vielmehr verbindet sich mit ihm gewöhnlich ein geringerer oder 
grösserer Einschlag von Hässlichkeit. Darauf hat uns unsere Betrach- 
tung immer wieder geführt. In der Natur begegnen wir allen Stufen 
von Beimischung der Hässlichkeit, vom leichten Anflug des Unschönen 
bis zu einer Durchdringung mit Hässlichkeit, bei der das Schöne schwer 
zu ringen hat, die Oberhand zu behaupten, und bis zu einem Ver- 
hältnis, in dem aus einem Uebermass von Hässlichkeit kaum noch ein 
Funke von Schönheit hervorblickt. Die Kunst, das Abbild des Lebens, 
verfügt fast schrankenlos über die Verwendung des Hässlichen, wenn 
sie es auch letzten Endes immer wieder in Schönheit aufhebt. Sie ver- 
möchte kein Spiegel der Wirklichkeit zu sein und würde in die schmäh- 
lichste Lüge hineingeraten, wenn sie aus ihrem Bild des Lebens die 
düsteren Schatten tilgen wollte. Im Leben stossen wir auf soviel ver- 
krüppeltes, gebrochenes, unharmonisches, schwächliches Sein, auf soviel 
Lebenschädigendes, Lebenhemmendes, Lebenzerstörendes, dass der 
Genuss der Schönheit zur Ausnahme heruntersinken würde, wenn er 
uns nur an dem ungetrübt Schönen zuteil würde. Schönheit ist also 
nicht bloss, wo das Leben in der Fülle und Freiheit und Ungehemmt- 
heit seiner Kräfte in strahlendem Glanz leuchtet, schon das Ueber- 
wiegen der Lebensfülle über den Lebensmangel schafft Schönheit. Nur 
die willkürliche, unorganische Vermengung des Schönen und Hässlichen 
stört und ist unerträglich, dagegen nehmen wir den Einschlag des 
Hässlichen ins Schöne da gelassen hin, wo wir unter der Ueberzeugung 
stehen, dass wir gerade die Schönheit, deren Betrachtung wir uns hin- 
geben, nur um den Preis des Unschönen haben können, das ihr bei- 
gemengt ist. Die weihevolle Schönheit des Schmerzes kann uns nur 
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in der unschönen Schale werden, in der sie der Schmerz beschlossen 
hält; sollten wir sie um der harten Schale willen verschmähen? das 
Gewitter zerstört oder droht Zerstörung, aber im Hässlichen der sich 
vor uns .abspielenden oder drohenden Zerstörung waltet eine solche 
Unermesslichkeit der Naturkraft, dass wir die Beigabe der Hässlich- 
keit willig mit in Kauf nehmen, ohne die wir die Erhabenheit des 
Gewitters nicht geniessen könnten. Solange nur in der Zerstörung die 
überlegene Kraft gespürt wird, die sich in ihr auswirkt, solange der 
Eindruck dieser Kraft stärker ist, als der Schrecken der Zerstörung, 
so lange erhält sich seine Schönheit siegreich über die ihm beigemischte 
Hässlichkeit. 

Der Tod bedeutet die völlige Vernichtung des Lebens. Ueber ihn 
hinaus kann nichts Hässlicheres gedacht werden. Als gänzliche Ver- 
neinung des Lebens ist er das Hässlichste des Hässlichen. Wo daher 
nichts als Tod, nichts als Verwesung ist, da ist alles Leben und mit 
ihm alle Schönheit vollständig erloschen, da stehen wir dem schlecht- 
hin Unästhetischen gegenüber. Auch der geschworenste Naturalist, der 
sich auf die ungeschminkte Darstellung des Hässlichen gründlich ver- 
steift hat, hat vor der Darstellung der eigentlichen Verwesung Halt ge- 
macht. In den dreissig Jahren naturalistischer Kunst, die wir hinter uns 
haben, ist mir kein Bild vor Augen gekommen, das lediglich die Ver- 
wesung gemalt hätte. Aber so lange die Verwesung noch nicht ein- 
getreten ist, ist auch der Tote für die Schönheit nicht verloren. Wohl 
schreckt sein erster Anblick durch seine Hässlichkeit ab und es gibt 
ja Leute genug, die sich vom Anblick jedes Toten entsetzt abwenden, 
als von einem beleidigend Hässlichen. Ja es mag fast wie ein barocker, 
paradoxer Scherz klingen, wenn man dem Toten Schönheit, das ist 
Lebensfülle zuerkennen will. Aber wenn aus dem starren kalten Bild 
des toten Körpers die Züge des Lebenden herausschauen, wenn uns 
ist, als schlummere der Tote einen friedlichen feierlichen Schlummer 
und als sei er in seiner ehernen feierlichen Ruhe hinausgehoben über 
alle Nöte der Zeit in einen ewigen Frieden, dann siegt über die be- 
ängstigende Leblosigkeit des Toten die erschaute Fülle eines hohen 
überzeitlichen Lebens, eines ewigen Genesenseins von allem Leid des 
Seins und wir fühlen uns emporgetragen zu einer todüberwindenden 
Erhabenheit, die nur um den Preis der grossen Hässlichkeit zu haben 
ist, die dem Tod als dem Widerspiel alles Lebens naturgemäss anhaftet. 

Zugleich macht uns gerade dieses Beispiel besonders deutlich, dass 
das Unschöne den Eindruck des Schönen nicht unter allen Umständen 
beeinträchtigt und abschwächt, sondern dass es zahlreiche Fälle gibt, 
in denen es ihn steigert und erhöht, in denen das Hässliche zum Mittel 
der Schönheit wird. Die schönheitfördernde Wirk" des Hässlichen 
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tritt überall da zutage, wo das Hässliche nicht im Schönen selbst ist, 
sondern neben ihm steht, wenn auch im organischen Zusammenhang 
mit ihm. Es dient dann als Untergrund und Folie, von der sich die Schön- 
heit desto heller abhebt. Ein charaktervoller Mann in einer charakter- 
losen sittlich verwahrlosten Zeit ragt um so höher hervor, je mehr Kraft 
es erfordert, sich in der allgemeinen Zerrüttung die sittliche Festig- 
keit zu wahren. Das Glück, das sich aus der Lebenshemmung des 
Unglücks wieder herstellt, wird tiefer empfunden, als das Glück ohne 
Trübung. 

Aber auch wo das Hässliche in den Lebenszustand des Schönen 
selbst eindringt und einen Bestandteil seines Seins ausmacht, gewinnt 
die Schönheit, falls sie nur so beschaffen ist, dass sie das Hässliche 
innerlich überwindet und aufhebt. Eine Kraft erscheint stärker, die 
über ein Störendes Herr wird, als eine solche, die nichts Feindliches 
zu überwinden hat. Solcher Art ist die Schönheit des Todes und des 
Schmerzes. In der abstossenden Hülle des Todes die sieghafte Macht 
des Friedens zu sehen, die den Tod bezwungen hat, aus der Lebens- 
hemmung des Schmerzes die höchste Fülle des Lebens aufblühen zu 
sehen, ergreift uns mit unendlicher Rührung. So kommt es, dass das 
Schöne mit Beimischung des Hässlichen von nachdrücklicherer Wirkung 
sein kann, als die reine ungetrübte Schönheit. Diese verfällt, zumal bei 
zeitlichen Werken von grösserer Ausdehnung, leicht der Gefahr, als un- 
versuchtes und ungestörtes Leben matt und kraftlos anzumuten. Es 
fehlt ihr die Gelegenheit, die in ihr liegenden Lebenskräfte voll zu be- 
tätigen. Auch muss schon aus formalen Gründen, um uns vor Ab- 
stumpfung zu bewahren, Unschönes mit Schönem wechseln und uns 
die Sinne frisch erhalten für den Genuss des ungetrübt Schönen. Ge- 
dehntere Werke der Poesie, Epos und Drama, aber auch grössere 
malerische Kompositionen, die nur den wolkenlosen Himmel kennen, 
langweilen auf die Dauer, wie der ewig blaue Himmel, sie verlangen 
den Einschlag des Unschönen geradezu gebieterisch. Von Kampf und 
Zwiespalt und ihrer Disharmonie lebt der epische und dramatische 
Dichter. Der Widerstreit der Hässlichkeit und Schönheit und der end- 
gültige Triumph der Schönheit verleiht ihren Werken die Würze. 

Das reine und ungetrübte Schöne, wo es in den natürlichen Verhält- 
nissen begründet liegt und deshalb nicht aus dem Rahmen der Natur 
heraustritt, verschafft uns die selige Freude, im reinsten leichtesten 
Aether vollkommenen Seins zu schweben. Dagegen erschliesst uns die 
durch Hässlichkeit getrübte und sich durch diese durchringende Schön- 
heit das Leben erst in seinem unendlichen Reichtum, in seiner ganzen 
Tiefe und besitzt eben darin eine umfassendere und tiefere, wenn auch 
herbere Schönheit. 


} 
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Es ist schon darauf hingewiesen, dass die verschiedenen Volksindi- 
vidualitäten und der Geschmack der einzelnen Kunstfreunde hinsicht- 
lich dieser beiden Gattungen der Schönheit eine verschiedene Stellung 
einnehmen. Die südlichen Völker, die Griechen und die Romanen neigen 
der ungetrübten Schönheit zu, sie verwenden die Hässlichkeit sparsam 
und dämpfen sie soweit es irgend angeht, wo sie sie für die Lebens- 
darstellung nicht umgehen können. Die Germanen lieben die volle Wahr- 
heit des Lebens und daher die aus dem Gegensatz des Hässlichen 
geborene vertiefte Schönheit. Sie sind zufrieden, wenn aus dem Häss- 
lichen eine zwar gebrochene, aber darum auch ergreifendere und inner- 
lichere Schönheit aufleuchtet. 

Schönheit und Hässlichkeit vermengen sich also vielfach in dem- 
selben Lebenszustand und Lebensvorgang. Der Eindruck der Schön- 
heit erhält sich nicht bloss dann, wenn die Unschönheit die Schönheit 
steigert, sondern selbst dann, wenn die Schönheit durch die Unschönheit 
zwar beeinträchtigt wird, aber in der Beeinträchtigung das Uebergewicht 
behauptet. In diesem Fall hängt es häufig von unserer Betrachtung oder 
den begleitenden Umständen ab, welches Element überwiegt. So mag 
die ungeschlachte Kraft oder das Hinsiechen eines Mannes an unglück- 
licher Liebe je nach dem Charakter des Betrachters als schön oder un- 
schön gewertet werden. Der eine wird geneigt sein, in erster Linie auf 
die Urwüchsigkeit der Kraft und auf die unbezähmbare Macht der Leiden- 
schaft und die Treue in der Liebe zu achten, der andere wird mehr 
die Roheit der ungeschlachten Natur und den Mangel an Kraft in der 
Ueberwindung einer zerstörenden Leidenschaft in Rechnung stellen und 
also je nachdem auf Schönheit oder Unschönheit erkennen. Die ver- 
zärtelte Gefühlsinnigkeit und der leidenschaftliche Gefühlsüberschwang 
Werthers erschienen den Genossen von Sturm und Drang als Ausfluss 
eines in unvergleichlicher Fülle überströmenden Lebens, während Lessing 
in ihr nur weibische Schwäche sehen wollte. In dieser Möglichkeit Er- 
scheinungen von gemischtem Charakter verschieden zu werten, liegt 
eine der Hauptursachen für die Verschiedenartigkeit der Geschmacks- 
urteile, die durch alle Jahrhunderte der Kunstgeschichte geht. 

Da also unser Urteil solchen Lebensgestaltungen gegenüber schwankt 
und leicht bestimmbar ist, so kann die Natur oder der Künstler mit 
einer leichten Verschiebung der Verhältnisse dasselbe als schön er- 
scheinen lassen, was in einem nur wenig geänderten Zusammenhang 
als unschön empfunden werden müsste. Sie können unser ästhetisches 
Urteil bestimmen durch die Beleuchtung, in die sie einen Lebenszu- 
stand oder eine Entwicklung setzen. Die ungeschlachte Natur rückt 
in ein günstiges Licht, wenn sie auf der Folie von Unnatur und Un- 
bildung gesehen wird. Dann hebt sich an ihr die gesunde Natürlich- 
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keit heraus, die Roheit und Unfeinheit tritt zurück. Gelangt sie dagegen 
in die Nähe des Vornehmen und Adligen, so ist ihr Reiz dahin. Wir 
sehen dann an ihr nur die Roheit und Unkultur. Philine entzückt 
durch die volle Freiheit, die sie sich in ihrem sinnlichen Treiben wahrt, 
solange sie die Szene teilt mit niedriger gearteten Naturen, sie sinkt, 
sobald sie in die Umgebung von Nataliens edler Weiblichkeit gerät. 
Die Beleuchtung verändert also unser ästhetisches Urteil und ver- 
wandelt Lebensfülle in Lebensmangel oder umgekehrt. Sie ist deshalb 
ein künstlerisches Darstellungsmittel ersten Ranges, die ästhetische 
Wertung sicher zu stellen, die der Künstler beabsichtigt. Die Möglich- 
keit, das Unschöne einer Lebensgestaltung in den Hintergrund zu 
drängen oder gar es ganz verschwinden zu lassen, gewährt dem Künstler 
die göttliche Unbefangenheit, mit der er die. Schönheit auch an frag- 
würdigen und bedenklichen Zuständen herauszustellen vermag. Aller 
sinnliche Genuss, das Behagen des Trinkens und der Schlemmerei und 
die Wonnen der geschlechtlichen Liebe sind von einer mächtigen Er- 
höhung der Lebenstemperatur begleitet, darin liegt ihre Schönheit. Aber 
sie stehen dem Tierischen im Menschen so nahe, dass sie leicht in Gefahr 
kommen, der Gemeinheit und Unschönheit zu verfallen. Ein leichter Ruck 
in der Beleuchtung und was eben noch als Bild eines flotten aufrauschen- 
den Lebens empfunden wurde, sinkt zur gemeinen Unfläterei herab. 

Rubens hat den tollen Jubel des Bacchanals in seinem trunkenen 
Silen gemalt (Abb. 6). Aber indem er den zügellosen Rausch der Sinnen- 
lust sich in halbtierischen untermenschlichen Wesen, in Faunen und 
Fauninnen austoben lässt, erlaubt er es dem Beschauer, über das den 
Menschen Entwürdigende eines solchen Treibens hinwegzusehen und 
macht ihn frei, den ungestümen Lebensrausch, der in seiner Faunen- 
gesellschaft glüht, allein zu geniessen. Man denke sich Herren im Frack 
und Damen im Ballkostüm in ähnlichem Treiben: die Kultiviertheit 
ihrer äusseren Erscheinung würde anschaulich dazu herausfordern, an 
ihrem Tun nur das Heruntersinken unter die dem Menschen zukommende 
Lebenshöhe, die Unkultur und Gemeinheit zu sehen. Scheffel hat in 
seinem Rodensteiner mit Lust und Behagen ein Kneipgenie verherrlicht, 
aber er hat ilım alles ferngehalten, was die masslose Trinksucht des 
Mannes in ein ungünstiges Licht setzen und an die sittlichen Pflichten 
erinnern könnte, die das Leben stellt. Er lässt an seinen Trinkexzessen 
nur den ungestümen wilden Lebenstrieb, die unbeugsame Folgerichtig- 
keit, die gut- und geldverachtende Freiheit hervortreten. Diese Eigen- 
schaften sind schön und merkwürdigerweise, solange wir unter der 
Gewalt des Dichters stehen, machen wir mit und ergötzen uns an dem 
sonderbaren Kneipheiligen. Es wäre philisterhaft, anlässlich eines solchen 
Bildes an die lebenzerstörenden Folgen des Trinkens und an die Ver- 
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nachlässigung aller sittlichen Lebensaufgaben zu denken, die uns der 
Dichter so sorgfältig verhüllt hat. 

Aber weil der Künstler durch die Beleuchtung auch die Schönheit 
des Bedenklichen, des Gemeinen und Untermenschlichen zu empfinden 
geben kann, so liegt in ihr auch eine der Gefahren für die Kunst. Wie 
oft haben schon die Künstler mit den Mitteln der Kunst am Unsittlichen 


Abb. 6. 


Rubens: Der trunkene Silen. Pinakothek, München. 


und Krankhaften einseitig die Lebensreize hervorgekehrt, die man auch 
in solchen Erscheinungen noch entdecken Kann, ohne dass sie doch 
imstande gewesen wären, das Niedrige und Lebensgehemmte auszu- 
scheiden, das ihnen anhaftet. Dann entsteht eine Sorte von angekränkelter 
und schmieriger Schönheit, die die Kunst entweiht. Die Kunst der Gegen- 
wart bietet von dieser abschreckenden Kehrseite des Beleuchtens genug 
der widerlichen Beispiele. Es hängt vom Betrachter ab, ob er sich eine 
solche Scheinschönheit vom Künstler aufreden lässt. 


Erkenntnis, Sittlichkelt und Schönheit. 123 


Elftes Kapitel 
ERKENNTNIS, SITTLICHKEIT UND SCHÖNHEIT 


Die Schönheit beruht nicht allein auf der Intensität des Lebens in 
Hinsicht der Kraft, der Anmut und der überströmenden Erregung, 
sondern auch auf seiner Höhenstufe und deshalb tragen vertiefte Geistig- 
keit und höheres sittliches Leben die Möglichkeit grösserer Schönheit 
in sich, als die einfacheren Gestaltungen und Vorgänge des natür- 
lichen Lebens. Diese Tatsache stellt uns aber vor eine Schwierigkeit. 
Die Schönheit natürlichen Lebens ist uns unmittelbarer verständlich, 
als die der hohen Geistigkeit und der sittlichen Anmut oder Kraft. 
Ob eine Gestaltung natürlichen Lebens mächtiger, anmutiger oder 
von stärkerer Erregung geschwellt ist als eine andere, dafür brauchen 
wir kein anderes Vermögen unserer Seele ins Spiel zu setzen als unser 
natürliches Lebensempfinden. In ihm als dem ursprünglichen und un- 
mittelbaren ästhetischen Organ tragen wir den Maßstab der Beurteilung. 
Wo es sich dagegen um höhere Geistigkeit oder um höheres sittliches 
Leben handelt, da kommen wir mit dem natürlichen Lebensempfinden 
nicht aus. Intellektuelle und sittliche Urteile müssen mitwirken zur 
Bestimmung der Lebenshöhe und der durch sie mitbestimmten Lebens- 
fülle. Wagners Tristan und Parsifal haben die verschiedensten ästhetischen 
Beurteilungen von der verzückten Bewunderung bis zur leidenschaft- 
lichen Ablehnung erfahren. Das ästhetische Urteil ist solchen Werken 
gegenüber abhängig vom intellektuellen und moralischen Standpunkt 
des Beurteilers. Wer wie Nietzsche im Parsifal die Ausgeburt eines 
tollgewordenen Hasses auf Erkenntnis, Geist und Sinnlichkeit, einen 
Fluch auf Sinn und Geist in einem Hass und Atem, eine Apostasie 
zu christlich krankhaften und obskurantistischen Idealen erblickt und 
ihn ganz durchtränkt findet von der Widernatur der Askese (Genealogie 
der Moral 3), der kann ihm vielleicht einzelne Schönheiten oder An- 
sätze zur Schönheit, aber nicht letzte und höchste Schönheit zuerkennen. 
Für einen solchen Beurteiler erweist sich das Werk eben nicht als die 
Schöpfung einer geistig klaren Persönlichkeit von sittlich unverdorbenen 
Instinkten, sondern als Missgeburt eines intellektuell und moralisch 
inferioren Geistes. Für ihn versagt der Künstler in der Bewährung 
höchster intellektueller und moralischer Kraft und wie sollte nicht ein 
solcher Mangel als unschön empfunden werden? Wer umgekehrt im 
Parsifal die letzten Tiefen sittlich religiöser Erkenntnis enthüllt sieht, 
der muss den Parsifal als Werk einer fast übermenschlichen Genialität 
betrachten und vor ihm als vor der Ausstrahlung eines wunderbaren 
Tiefblicks in die Geheimnisse des Seins ehrfürchtig erschauern. So 
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wesentlich ist für die ästhetische Wertung hoher Kunstwerke das in- 
tellektuelle und sittliche Urteil. Und es erhebt sich die Frage, wie sıch 
die intellektuelle Wahrheit und die Sittlichkeit zur Schönheit verhalten. 

Was zunächst die Würdigung von Erkenntnissen unter dem in- 
tellektuellen Gesichtspunkt betrifft, so liegt Bedürfnis und Ziel des 
Intellekts vom ästhetischen Interesse weit ab. Unser Intellekt sucht ın 
allen Erkenntnissen, die ihm vorgetragen werden, theoretische Berei- 
cherung. Er ist also befriedigt, wo er durch sie in der Erkenntnis 
der theoretischen Wahrheit gefördert wird, sei es, dass sie ihm die 
richtige Erkenntnis übermitteln oder dass er wenigstens durch sie in 
der Bildung der richtigen Erkenntnis unterstützt wird. Er lehnt als un- 
befriedigend ab, was in sich theoretisch falsch ist oder keinen Bei- 
trag liefert zum Ausbau der eigenen theoretischen Erkenntnis. Dem 
ästhetischen Menschen dagegen ist es nicht um Wahrheit im Sinn 
der theoretisch unanfechtbaren oder fördernden Erkenntnis zu tun; 
worauf er allein geht, ist die Wahrnehmung vollen und hohen Lebens 
und die dadurch bewirkte Freude am gesteigerten Leben und an 
der Bereicherung des Lebensverständnisses. Leben kann uns aber auch 
durch Erkenntnisse vermittelt werden, wie wir früher (S. 53—55) dar- 
getan haben. In der Erkenntnis malen sich Charaktereigentümlichkeiten, 
Gefühle und Stimmungen der erkennenden Persönlichkeit. Da es aber 
dem ästhetischen Menschen bei der Betrachtung von Erkenntnissen 
nur um die Wahrnehmung und um den Genuss von Leben zu tun 
ist, so begnügt er sich in der Regel damit, in der Erkenntnis das Leben 
zu erschauen, das in ihr erscheint, ohne sich um den theoretischen 
Wert der Erkenntnis zu mühen. Die Frage nach der theoretischen 
Wahrheit scheidet gewöhnlich bei der äthetischen Betrachtung von Er- 
kenntnissen aus. Es wäre pedantisch, wollten wir uns beim ästhetischen 
Genuss von Goethes „Krone des Lebens, Glück ohne Ruh, Liebe bist 
du!“ fragen, ob für einen das Ganze des Lebens überblickenden Geist 
Goethes Satz recht behält oder nicht. Genug dass die Erkenntnis als 
Abschluss in einem seelischen Prozess erwächst, in dem wir sie als 
letzten und höchsten Ausdruck der in diesem Prozess sich heraus- 
bildenden Stimmung auffassen müssen, als Ausdruck einer Stimmung, 
die in der Liebe trotz des Bewusstseins ihrer Schmerzlichkeit die Krone 
des Lebens erkennt und sich in ihre bittere und doch so süsse Not- 
wendigkeit ergibt. Wir begnügen uns mit der subjektiven in der Stim- 
mung begründeten Berechtigung einer solchen Aeusserung, zu ihrer 
intellektuellen Wahrheit Stellung zu nehmen haben wir keinen Grund. 

Ueber diese Verwendung der Erkenntnis als Mittel der Lebensdar- 
stellung geht der Künstler hinaus, wo er sich und seine Welt nicht 
wiedergeben kann, ohne seine philosophische, religiöse und sittliche 
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Erkenntnis zum Ausdruck zu bringen als Werte, von denen er im Inner- 
sten ergriffen ist, wo ihm also Kunst zum Bekenntnis einer Lebens- 
anschauung wird. Aber auch in solcher Bekenntniskunst hängt der 
ästhetische Genuss nicht von der Entscheidung über die theoretische 
Wahrheit der Erkenntnisse ab. Können wir doch selbst ganze philo- 
sophische Systeme unter Ausserachtlassung ihres Wahrheitswerts rein 
ästhetisch geniessen. Je mehr religiöse und philosophische Erkennt- 
nisse und allerlei sonstige Lebensweisheit nicht aus dem Verstand allein 
geboren sind, sondern durch Erlebnis, Gemütsverfassung und Charakter 
des Denkers bedingt erscheinen, desto mehr sind sie der rein ästheti- 
schen Betrachtung zugänglich. Schopenhauers Philosophie stammt so 
tief aus Schopenhauers persönlichem Sein, sie fliesst so unmittelbar 
aus einer Seele, die vereckelt an dem ruhelosen Begehren des Willens 
und an der Nichtigkeit seiner Befriedigung Ruhe und Frieden im Ab- 
schwören des Begehrens sucht, dass sie trotz ihrer streng wissenschaft- 
lichen Fassung und obwohl sie ihre Sätze logisch beweisen und vor 
dem Verstand rechtfertigen will, als Ausdruck persönlichen Lebens 
aufgefasst und genossen werden kann. Wir gewinnen aus ihr das scharf- 
geprägte Bild einer einzigartigen Persönlichkeit. In Nietzsche arbeitet 
eine unermessliche Sehnsucht, die aus Krankheit nach Gesundung, aus 
vielfach gehemmtem nach ungehemmtem Leben leidenschaftlich schreit. 
Dieser persönliche Untergrund seines Philosophierens schaut aus allen 
seinen philosophischen Lehren heraus und setzt den ästhetischen Kopf 
instand, sie als Ausdruck einer Seele von übermächtiger glühender 
Lebenssehnsucht zu werten. 

Um aber die Philosophie der beiden Denker in dieser Weise zum 
Gegenstand ästhetischen Genusses zu machen, bedarf es keiner Ent- 
scheidung über den theoretischen Wahrheitswert ihrer Sätze oder auch 
nur eines Achtens auf das Fördernde, was sie für die Erkenntnis haben. 
Handelt es sich doch nicht um die Frage, ob ihre Lehre richtig ist 
oder einen Keim des Richtigen enthält, sondern ob sie aus einer 
mächtigen Persönlichkeit und aus einem starken, tiefen Erleben kommt. 
Da in der Philosophie der beiden Männer die gewaltige Persönlichkeit 
und das tiefe Erleben überall nachdrücklich zutage tritt, so werden sie 
von ästhetischen Naturen vielfach rein ästhetisch genossen, und zwar 
beide mit der gleichen Feinschmeckerei von demselben Leser, obwohl 
sie philosophische Antipoden sind und es schlechthin ausgeschlossen 
ist, beiden zugleich theoretische Wahrheit zuzuerkennen. Nun ist frei- 
lich die ästhetische Betrachtungsweise von philosophischen Systemen 
ein ärmliches Surrogat für die Auffassung, auf die die Philosophie 
angelegt ist, für die Auffassung unter dem Gesichtspunkt der theo- 
retischen Wahrheit. Man verkehrt das natürliche Verhältnis, wenn man 
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den ästhetischen Genuss, statt ihn nur eben mitspielen zu lassen, in 
den Vordergrund schiebt, wie umgekehrt im ästhetischen Zusammen- 
hang die Wahrheit eines Dichterworts nur nebenher gewertet werden 
darf und die Erfassung des in ihm sich ausprägenden Lebensgehalts ' 
im Vordergrund bleiben muss. Auch ist es eben kein erfreuliches Zeichen 
der Zeit, dass man beginnt, die Philosophien als Gedankendichtungen 
zu geniessen. Skepsis und eine müde Unlust zu denken und sich 
zu entscheiden führen dazu, dass man sich an die Persönlichkeit der 
Philosophen und ihren Schönheitswert statt an den Wahrheitswert ihrer 
Lehren hält, aber über die Möglichkeit der rein ästhetischen Wertung 
von philosophischen Gedankengängen besteht kein Zweifel. 

Anders liegen die Verhältnisse im Gebiet der Kunst. Da bringt es 
die Sache mit sich, dass auch das Bekenntnismässige in erster Linie 
als Lebensäusserung der künstlerischen Persönlichkeit erfasst sein will 
und deshalb ist es ohne Bedenken, wenn unzählige Leser und Hörer 
von Faust und Parsifal oder von Schillers philosophischen Gedichten 
sich hinreissen lassen von der Mächtigkeit der um höchste Welterkennt- 
nis ringenden Künstlerseele, ohne selbst theoretische Stellung zu nehmen 
zu der Richtigkeit der von ihnen errungenen und ausgesprochenen 
Erkenntnis. Solche Dichtungen verdanken ihre Entstehung ja nicht 
dem Bedürfnis zu lehren und zu predigen, sondern dem Drang nach 
Entladung. Sie wollen daher auch in erster Linie nicht als Belehrung 
oder als Weckruf zu einer bestimmten Gesinnung, sondern ganz rein 
als Offenbarung persönlichen Lebens hingenommen sein und der Hörer, 
der sie allein unter diesem Gesichtspunkt fasst, versteht sie, wie sie 
verstanden sein wollen. 

Aber es liegt nicht in der Art der kräftigen Naturen, die selbst eine 
feste Lebensanschauung haben oder wenigstens nach dem Gewinn 
einer sicheren Erkenntnis vom Leben trachten, vor der Wahrheitsfrage 
auszuweichen. Sie nehmen auch zu all den Problemen des Lebens 
Stellung, die in der Kunst aufgeworfen werden. Die Dichtung wird 
ihnen, soweit sie sich mit Weltanschauungsfragen befasst, zum Mittel 
der Welterkenntnis. Sie geniessen am Denkerkünstler nicht bloss die 
tiefe Persönlichkeit, sondern sie denken je nach dem mit ihm oder 
im Widerspruch mit ihm. Sie nehmen mit ihm oder gegen ihn Stellung. 
Sie begeben sich damit auf ein ausserästhetisches Gebiet und solange 
sie die Lebensanschaunng und Weisheitssätze des Künstlers überdenken, 
solange die theoretische Wahrheitsfrage sie beherrscht, stehen sie ausser- 
halb des ästhetischen Genusses, aber wenn sie zum ästhetischen Genuss 
zurückkehren, so nehmen sie die gewonnene theoretische Bewertung 
der Erkenntnisse des Künstlers mit hinein in den ästhetischen Genuss. 
Denn die Wahrheitsentscheidung, zu der sie gelangt sind, berührt den 
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ästhetischen Wert der Künstlerpersönlichkeit und spricht entscheidend 
mit bei der Beurteilung ihrer künstlerischen Grösse. 

Notgedrungen müssen wir nämlich dem Künstler die höhere Geistig- 
keit zuerkennen, der nach unserer Ueberzeugung den sichereren Blick für 
die Werte des Seins besitzt oder der gar die Welt in ihrem innersten 
Wesen durchschaut, als einem Künstler, der bei aller Tiefe, Lebenswärme 
und Frische seiner Erkenntnis hinter dem letzten Ziel des Erkennens 
zurückgeblieben ist. Höhere Geistigkeit ist höhere Kraft und höhere 
Kraft der Persönlichkeit höhere Schönheit. Es ist daher ganz in der 
Ordnung, dass der Grad unserer ästhetischen Schätzung von Goethe, 
Schiller und Wagner fällt oder steigt, je nachdem man den Wahrheits- 
wert der in ihrer Dichtung lebenden Weltanschauung niederer oder 
höher anschlägt, je nachdem wir von dem einen oder andern an- 
nehmen, dass er tiefer in den Urgrund des Seins geblickt hat als sein 
Mitbewerber um die erste Stelle. Ueberragt Stefan Georges Welt- 
betrachten die Lebensauffassung Goethes, wie Gundolf neuerdings be- 
hauptet hat, so hat George den Anspruch darauf, als der grössere Künstler 
von den beiden zu gelten, vorausgesetzt, dass er auch an Gestaltungs- 
kraft Goethe gleicht. Denn die Gestaltung entscheidet letzten Endes 
über den Wert des Künstlers und des Kunstwerks, in dem uns seine 
Persönlichkeit entgegentritt. 

Man beachte dabei aber wohl: der Künstler, dessen Lebensbetrach- 
tung wir nicht restlos zu teilen vermögen, wird dadurch nicht ohne 
weiteres ästhetisch entwertet. Da es uns bei der ästhetischen Betrach- 
tung nicht um Erkenntnis, sondern um Leben zu tun ist, so hat auch 
eine Stellungnahme des Künstlers, die wir uns nicht völlig anzueignen 
vermögen oder der wir nur eine beschränkte Gültigkeit zuzuerkennen 
vermögen, alsbald ästhetischen Wert für uns, sobald wir urteilen, dass 
sie in der Menschennatur angelegt und auf tiefem, warmem oder 
frischem Erleben beruht oder mit andern Worten, dass sie typisch und 
schön ist. Sie erschliesst uns ein Bild des Menschenseins nach einer 
wertvollen Seite. Der ästhetische Mensch ist duldsam, ihn verlangt das 
Leben im ganzen Reichtum seiner Erscheinungen kennen zu lernen. 
Er fühlt sich frei von dem Fanatismus, der in der Kunst nur die eigene 
Weltauffassung gelten lassen möchte. Er schätzt auch das als einen 
Wert der Kunst, dass sie ihm die Vielgestaltigkeit der Stellungen er- 
schliesst, die der Mensch zu Welt und Leben einnehmen kann. Er 
freut sich an der Mannigfaltigkeit dieser Stellungen, soweit er in ihnen 
Schönheit zu entdecken vermag. Nur wenn er das Bekenntnismässige, 
das ihm in der Kunst begegnet, als oberflächlich, trivial oder gemein 
beurteilen muss, ist es für ihn auch ästhetisch gerichtet. Aber nur der 
enge Geist und der fanatische Kopf hält jede Abweichung von dem 
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eigenen Standpunkt für ein Zeichen von Flachheit oder niedriger Ge- 
sinnung. 

Und eben weil wir in der Kunst Leben und nicht Erkenntnis wollen, 
deshalb befriedigt auch eine Weltanschauung den ästhetischen Menschen 
nicht an sich schon aus dem einen Grund, weil sie mit der seinen 
übereinstimmt; er vermag ihr nur dann ästhetischen Wert beizulegen, 
wenn die Erkenntnis aus der innersten Persönlichkeit des Künstlers ge- 
flossen und deshalb durch sie wie neugeboren, wenn sie selbständig und 
original erscheint, denn nur dann kann sie als Ausdruck einer kraftvollen 
und darum schönen Persönlichkeit gelten. Wird sie dagegen trivial, kon- 
ventionell, als etwas Angelerntes vorgetragen, so legt sie einen Mangel 
der Künstlerpersönlichkeit bloss und beleidigt nach ihrer ästhetischen 
Seite auch den, der sie nach ihrer Erkenntnisseite teilt. Deshalb kommt 
der ästhetische Mensch immer wieder in die Lage, dass ihm das von der 
Persönlichkeit des Künstlers durchglühte Bekenntnis zu philosophischen, 
religiösen und sittlichen Anschauungen, die er verwirft, grösseren ästhe- 
tischen Genuss bereitet, als die Vertretung einer von ihm gebilligten An- 
sicht, die unpersönlich und matt, kraftlos und schwächlich herauskommt. 
Der orthodoxe Christ von feingebildetem Geschmack wird die geniale 
Teufelei einer dämonischen Natur mit grösserem ästhetischem Genuss 
lesen als eine christliche Dichtung, die der Eigenart im religiösen Fühlen 
entbehrt. Gottfried Kellers männlichen Atheismus wird er ästhetisch 
höher schätzen als K. F. Meyers schwächliches Christentum. Er wird 
auch da allein Schönheit suchen und nur darin wird sich sein Schönheits- 
begriff von dem Schönheitsempfinden anders gerichteter Kunstfreunde 
unterscheiden, dass er die höchste Schönheit da finden müsste, wo ihm 
ein aus tiefster Eigenart der Künstlerpersönlichkeit geborenes Christentum 
in mächtiger Gestaltung entgegentritt, weil er eine solche Weltauffassung 
für tiefer halten würde, als jede andere, während anders denkende Be- 
urteiler einem Künstler den Preis zuerteilen würden, der etwa aus einem 
für unsere Zeit neu geborenen Hellenismus oder aus der von Schopen- 
hauer gepredigten asketischenWeltverneinung heraus originell zu schaffen 
vermöchte. 

In der ästhetischen Beurteilung also betrachten wir auch die Erkennt- 
nis als Mittel der Lebensoffenbarung und unser Urteil wird durch die 
Fülle des Lebens bestimmt, das in ihr erscheint. Die intellektuelle 
Beurteilung fühlt sich nur insoweit aufgerufen, als sie im Verein mit 
unserem Lebensverständnis uns die Würdigung der Lebenshöhe ermög- 
lichen muss, auf der eine vom Künstler vertretene Erkenntnis steht. Sie 
muss mithelfen zu bestimmen, ob die Lebensanschauung des Künstlers 
konventionell oder original, ob sie oberflächlich oder tief ist und, wenn 
man darauf achten will, ob sie sich zur höchsten Wahrheit erhebt oder 
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hinter ihr zurückbleibt. Ueber diese bescheidene Dienerrolle darf die 
intellektuelle Beurteilung im ästhetischen Akt nicht hinausgehen. 

Seit den Zeiten Platos ist die Ansicht immer wieder aufgetaucht, dass 
die Schönheit denselben Inhalt habe, wie das Gute. Das Schöne und 
das Gute fliesse aus derselben Quelle, wenn sie sich auch verschieden 
darstellen; das Gute verlange den Kampf gegen die sinnlichen Mächte 
der eigenen Seele, soweit sie dem Guten widerstreben, und gegen die 
Unvollkommenheit und Unsittlichkeit der Welt; dieses sittliche Ringen 
aber komme zu seinem Ziel, wenn die natürlichen Triebe des Herzens 
mit dem Geistigen im Menschen, mit dem Sittengebot in Einklang 
gebracht und wenn die sittliche Gemeinschaft hergestellt sei, in der 
alle Störungen des Friedens der Gemeinschaft durch den Eigennutz des 
Einzelnen überwunden und ausgeschaltet seien. Während aber im sitt- 
lichen Leben die Harmonie des Sinnlichen und Geistigen und die Harmonie 
des Einzelnen mit dem Ganzen nur in stetem Kampf und höchstens 
auf Augenblicke und daher unvollkommen zu erreichen sei, stelle uns 
das Schöne diese Harmonie in herrlicher Vorwegnahme und siegreicher 
Verwirklichung vor Augen. Im Schönen befinde sich das Sinnliche und 
Geistige in wunderbarem Einklang. Das Sinnliche sei der willige Aus- 
druck des geistigen Gehalts und das Geistige zeige sich nie anders 

“als in sinnlicher Verkleidung, in sinnlichem Ausdruck. Jedes Glied des 
Ganzen sei zum Ganzen gestimmt, das Ganze herrsche, aber es ver- 
gewaltige die Glieder nicht und schmälere nicht ihre Rechte. In voller 
Freiheit dienen die Glieder dem Ganzen und keines dränge sich auf 
Kosten des Ganzen hervor. Könne es einen herrlicheren Ausdruck der 
sittichen Vollkommenheit geben als dieses Bild der Harmonie des Sinn- 
lichen und des Geistigen, des Ganzen und der Glieder? 

Die Auffassung des Schönen als eines Abbilds des Sittlichen liegt der 
Aesthetik Schillers zugrunde, aber in der Folgezeit haben ihr vor allem 
so manche Vertreter der Theorie zugeneigt, die in einem restlosen Er- 
scheinen der Idee das Wesen der Schönheit erkennen will. Die Idee, die 
im Schönen sichtbar werde, müsse als dem göttlichen Geist entsprungen 
die höchsten Ideale in sich vereinigen: das Gute, das Schöne und das 
Wahre. Das Aesthetische sei daher höchste Wahrheit, indern es die letzten 
Träger des Seins, die göttlichen Ideen vor Augen stelle, höchste Sittlich- 
keit, indem es den Einklang des Sinnlichen und Geistigen, des Ganzen 
und der Glieder ausspreche und höchste Schönheit, in dem es diesen 
Einklang in kampfloser idealer Vollendung aufweise. In pathetischen 
Deklamationen preist man den edlen Dreiklang, der im Schönen ver- 
laute. Menschen von kräftiger ethischer Prägung erscheint besonders der 
Gedanke wertvoll, dass das Schöne und das Gute im innersten Wesen 
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dungen verkündet: „Niemals,“ sagt er, „magst du reinen Mutes Schönes 
bilden, Gutes tun, Wenn dir Schönes nicht und Gutes Auf demselben 
Grunde ruhn“. 

Aber diese Auffassung, die es dann bei den ästhetischen Spiessern 
zu besonderem Ansehen gebracht hat, kann nur auf Kosten eines üblen 
Spiels mit Worten und Analogien aufrecht erhalten werden. Die Harmonie 
zwischen Innerem und Aeusserem, zwischen Gehalt und Ausdruck des 
Gehalts, die das Schöne aufweist, hat nichts zu tun mit der Harmonie 
zwischen dem natürlichen Trieb und dem Sittengesetz. Sie gehört einer 
ganz andern Sphäre an und ist weit entfernt, sittlichen Charakter zu 
tragen. Man kann sie zum Sittlichen nur in Beziehung setzen, indem 
man sie mit dem vieldeutigen Ausdruck von Harmonie des Sinnlichen 
und Geistigen umschreibt. Man verdeckt damit, dass das Sinnliche im 
einen Fall als die sinnlichen Triebe der Seele verstanden wird, im 
andern Fall als das mit Auge und Ohr sinnlich Wahrgenommene und 
dass das Geistige das eine mal als das aus dem Wesen der Vernunft 
entwickelte Sittengesetz, das andere mal als Bezeichnung für alles 
Seelische genommen wird. Und die Gleichsetzung von Aeusserem und 
Innerem mit Sinnlichem und Geistigem ist überdem unstatthaft, weil, 
wie wir gesehen haben, im Schönen weder das Aeussere durchgängig 
ein Sinnliches noch das Innere durchgängig ein Seelisches ist. Man 
muss ausser Acht lassen, dass in der Poesie das Innere häufig nicht mehr 
sinnlich erscheint und dass zum Innern, das im Schönen erscheint, auch 
die körperlich organische Kraft, also ein Nichtseelisches und Nicht- 
geistiges gehört. 

Wenn dann die Harmonie zwischen den Gliedern und dem Ganzen 
als Analogon der sittlichen Harmonie aufgefasst wird, die in der voll- 
endeten sittlichen Gemeinschaft herrschen soll, so trägt man einen Ge- 
sichtspunkt ins Schöne hinein, der ihm fremd ist und daher den meisten 
Betrachtern des Schönen nicht irgendwie zum Bewusstsein kommt. 
Ebensogut könnte man die Harmonie des Ganzen und der Teile als 
Analogon der idealen Staatsverfassung ausgeben, die ja auch verwirk- 
licht ist, wo der Einzelne ins Ganze eingegliedert ist, ohne dass er 
das Ganze stört und ohne dass er vom Ganzen in seinem Recht ver- 
gewaltigt wird und könnte sich also durchs Schöne an sie erinnert 
sein lassen. Derartige Analogien besagen nichts über das Wesen einer 
Sache und bedeuten nicht mehr als ein willkürliches Spiel mit un- 
bestimmten ÄAehnlichkeiten. 

Das Schöne stellt also in seiner Form nicht das sittliche Ideal als 
erfüllt vor Augen. Es ist keine Erscheinung des Sittlichen. Es ist ein 
Reich mit eigenen Gesetzen und noch weniger fällt es nach seiner in- 
haltlichen Seite mit dem Sittlichen zusammen. Es umfasst einen viel 
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weiteren Bereich als dieses. Wo nur immer das natürliche Leben voll 
und frisch und reich aufblüht, fühlen wir uns vom Zauber des Schönen 
berührt. Staunenswerte Körperkrait, entzückende Anmut der Körper- 
bewegung, Lust und Bellagen des Mahls, die ungestüme Sehnsucht 
nach der Vereinigung mit der Geliebten gehören zum sittlich Indiffe- 
renten und gefallen nicht durch sittliche Werte, sondern durch die Fülle 
des natürlichen Lebens, die wir in ihnen gewahren. Mit Recht sagt 
Fr. Vischer: „Der Tanz ist nicht ethisch und nicht unethisch; er ist 
eben ein Vergnügen, das sich in harmonischen, also schönen Formen 
bewegt“ und in dem sich, wie ich hinzufügen möchte, das frohe Ge- 
fühl der überschiessenden Körperkräfte in die Erscheinung entlädt. 

Wie das Schöne diesseits der Sittlichkeit bleibt, so geht es auch über 
das Sittliche hinaus. Wie oft ist die unio mystica der Seele mit Gott, 
ihr seliges Untertauchen in der Unendlichkeit der Gottheit, ihr trunkenes 
Sich-Versenken in die unermessliche Lebensfülle der Natur oder ihr 
Aufgehen im göttlichen Frieden der Natur von den Dichtern geschildert 
worden. Solche Seelenzustände fallen aber, wie alles spezifisch Reli- 
giöse nicht in den Kreis unserer sittlichen Pflicht. Sie gehören einem 
über das Sittliche hinausliegenden Seinsbereich an; auch werden sie 
vom Dichter nicht als sittliche Werte erlebt. 

Aber natürlich berühren sich die Bezirke des Schönen und Sittlichen 
auch. Auch das sittliche Leben hat seine Schönheit und wie sollte die 
Kunst das Leben nach allen seinen Seiten zu schildern vermögen, wenn 
sie von der Darstellung des sittlichen Lebens absehen müsste. Die 
Poesie gelangt zumeist erst zu ihren grossen Aufgaben, wo sie ins sitt- 
liche Leben aufsteigt. Aber auch hier beobachten wir ein eigentüm- 
liches Verhältnis. Sittlichkeit und Schönheit, Unsittlichkeit und Hässlich- 
keit sind nicht dasselbe. Das Sittliche und das Unsittliche gefällt und 
missfällt nicht an sich schon durch seine Sittlichkeit und Unsittlich- 
keit. Vielmehr gibt es Sittliches, was nicht gefällt und Unsittliches, das 
der Schönheit nicht ermangelt. Es besteht keine Meinungsverschieden- 
heit darüber, dass die Darstellung der alltäglichen biederen Pflicht- 
erfüllung, die den Hauptinhalt des sittlichen Lebens ausmacht, wenig 
ästhetischen Reiz hat und dass eine philisterhafte, ruhige, zahme Sittlich- 
keit ästhetisch sogar anwidert. Der Tugendspiegel ist langweilig und 
Werke, die mit einer solchen Sittlichkeit getränkt sind, sind unaus- 
stehlich. Ja die einseitig moralische Einstellung eines Künstlers erweckt 
ästhetische Bedenken. Man höre etwa Anzengrubers Viertes Gebot. 
Das Drama ist ganz von einer moralischen Betrachtung des Geschehens 
beherrscht. Es will den Eltern die Pflicht der Erziehung ihrer Kinder 
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weiss frische Bilder aus dem Volksleben zu zeichnen, aber seine ein- 
seitig moralische Orientierung beeinträchtigt den Eindruck. Sie trägt 
nicht bloss ein Element des Tendenziösen in das Werk hinein, sondern 
sie bringt auch die enge Atmosphäre und den unbehaglichen Duft des 
Spiessbürgertums in das Stück. Denn der Spiessbürger hat dem Leben 
gegenüber keinen anderen Maßstab als den sittlichen. Eine Dichter- 
persönlichkeit, die das Leben rein bloss unter moralischem Gesichts- 
winkel zu schauen vermag, entbehrt der vollen Freiheit und der höchsten 
Menschlichkeit, die auch im sittlich Verwahrlosten noch den Bruder sieht. 

Selbst die Persönlichkeit eines viel grösseren als Anzengruber, die 
Persönlichkeit Schillers, leidet unter ihrer einseitig moralischen Ein- 
stellung. Wohl hat Schiller den Moralismus der Aufklärung, der ihm 
von Jugend auf eingepflanzt worden ist, mit dem ganzen Feuer der 
hohen Leidenschaft seiner edlen Seele durchglüht und ihn zu einer 
bewundernswürdigen Grösse emporgehoben. Aber die Betrachtung der 
Welt unter dem moralischen Gesichtspunkt allein bedeutet eine Ver- 
engung des Gesichtskreises und der feinere Geist empfindet in dieser 
Einseitigkeit eine Schranke. „Schillers sittliches Pathos,“ sagt Gundolf, 
„ist unmittelbares Leben und Schillers sittliche Weltanschauung ist eine 
Verarmung, Verflachung und Verengung des Lebens, sobald man sie 
von ihrem Träger losgelöst nimmt.“ „So löst sich der Widerspruch, dass 
Schiller eine gewaltige Lebensmacht und zugleich die geheime oder 
offene Pein der lebendigsten Geister seit der Romantik gewesen ist.“ 

Also: das Sittliche verleiht nicht an sich schon Schönheit, vielmehr 
muss das Sittliche eine besondere Beschaffenheit haben, damit es als 
schön empfunden werde, eine Beschaffenheit, die ihm nicht ohne weiteres 
eignet: es muss in voller Fülle des Lebens erblühen, es muss als eine 
sich mit einer besonderen Wucht oder einer besonderen Leichtigkeit 
und Unmittelbarkeit oder mit besonderer Feinheit betätigende Kraft in 
die Anschauung treten; es muss aus einer starken Freiheit des Geistes 
stammen und sich gegen innern oder äussern Widerstand kraftvoll 
durchsetzen oder leicht und unmittelbar aus der Fülle einer begnadeten 
Seele entspringen oder als Blüte einer feinen seelischen Organisation 
hervorbrechen. Das trifft z.B. auf Iphigenie zu. Ihre Sittlichkeit ist der 
natürliche Ausfluss einer reinen Seele und eines feinen Geistes. Sie 
wahrt sich die sittliche Freiheit in den schwierigsten Verhältnissen und 
setzt sie in schwerem, aber siegreichem Ringen mit sich selbst und 
ihrer Umgebung durch. 

Iphigenie also ist eine schöne Seele, aber nicht in erster Linie des- 
halb, weil ihr Charakter und ihr Handeln vor unserem sittlichen Gefühl 
recht behält, sondern weil sie vor unserem natürlichen Gefühl als eine 
Persönlichkeit erscheint, in der sich das Leben in einer +tzückenden 
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Ungehemmtheit, Feinheit und Kraft bewegt. Wohl nimmt alles Sitt- 
liche eine höhere Lebensstufe ein als das Natürliche, aber die höhere 
Lebensstufe bleibt ästhetisch unwirksam, wenn sie nicht mit Intensität 
des Lebens gepaart ist. 

Das Kehrstück zu dieser ästhetischen Doppelseitigkett des Sittlichen 
bildet die Tatsache, dass der ästhetische Mensch auch am Uhnsittlichen 
und Bösen Schönheit zu entdecken und zu geniessen vermag. Die 
Dichter haben immer die grossen Verbrecher geliebt. Shakespeare hat 
einen Richard Ill. gebildet. In dem grossen Fluchterzett, in dem drei 
von Richard schwer misshandelte Frauen der Königsfamilie ihn mit 
ihren Schimpfreden überschütten, heisst ihn eine von ihnen einen 
Bluthund der Hölle. Das kennzeichnet sein Wesen und raubt ihm doch 
nicht unsere ästhetische Anteilnahme. Seine geniale Verstandesüber- 
legenheit, die dämonisch unwiderstehliche Kraft seines Willens tragen 
über die Hässlichkeit seiner wilden Blutgier hinaus und lassen ihn in 
aller seiner Furchtbarkeit erhaben erscheinen. Der Teufel in Miltons 
verlorenem Paradies, der bösartige Verbrecher, der sich gegen Gott 
auflehnt und zur Wehre setzt, überragt an ästhetischem Reiz bei weiten 
seinen Gegenspieler Gottvater, den Meister alles Guten. Schiller hat 
in seinem grössten Drama, dem Wallenstein einen Verräter zum Helden 
genommen, dessen schwarze Tat alle verurteilen. 

Aber nicht allein die Grösse im Verbrechen und übermächtige aufs 
Böse gerichtete geniale Kraft verleiht ästhetische Würde, sondern auch 
die verwegene kecke Gaunerschlauheit. An kühnen Gaunerstreichen 
ergötzt sich alles Volk und Räuberpfiffigkeit macht populär, wie so 
manches Volksbuch auf Löschpapier bezeugt. G. Hauptmanns Mutter 
Wolfen führt im Biberpelz fünf Akte lang Landrat und Polizei an der 
Nase herum und jedermann erlustigt sich an dem überlegenen Mutter- 
witz der gerissenen Diebin. Vagabunden und Landstreicher, für die sitt- 
liche Betrachtung eine zweifelhafte Menschengattung, geniessen wegen 
der Ungebundenheit, Leichtigkeit und Buntheit ihres Lebens die be- 
sondere Liebe der Künstler. Für das sittliche Urteil kann einer ein 
Lump sein, ein vollendeter Lump, wie etwa Falstaff, aber wenn seine 
Lumperei ein Anflug von Genialität begleitet und wenn er von einer 
unerschöpflichen Lügenphantasie, wenn er von übersprudelndem Witz 
und Humor ist, dann bereitet er um solcher Lebensfülle willen dem 
ästhetischen Menschen Genuss, während er dem sittlichen wegen der 
Verlotterung von so schönen Gaben doppeltes Missfallen erregt. 

Der ästhetische Mensch vermag noch zu geniessen, wo der sittliche 
sich mit Abscheu abwendet. Dieser sieht auf das Verhältnis der Per- 
sönlichkeit und ihres Tuns zum sittlichen Gesetz und ihre Lebensfülle 
bemerkt er nicht oder höchstens nur insofern, als er es doppelt be- 
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klagt, dass so viele schöne Lebenskraft in unsittlichem Tun verlottert 
wird. Der ästhetische Mensch urteilt nach Lebensfülle und Lebens- 
mangel allein und auch das Böse und die Sünde missfallen ihm nur, 
sofern er in ihnen Lebensschwäche und Lebenszerstörung erkennt. 
Grösse des Geistes und des Willens, trotzige Auflehnung, Ueberschwang 
und Ungebundenheit des Lebens, kecke Verstandesüberlegenheit, auch 
wo sie sich in Missachtung der sittlichen Gesetze und berechtigter 
Ordnungen der Welt auswirken, geben den Vorzug vor einer Durch- 
schnittsbiederkeit, die sittlich unanfechtbar im Gewöhnlichen bleibt. 

Sittliche und ästhetische Wertung gehen nach verschiedenen Seiten, 
aber man übersehe auch die Kehrseite nicht. Man würde das Gesagte 
gründlich missverstehen, wenn man meinen sollte, das Aesthetische 
sei, weil es jenseits von Gut und Böse ist, etwa unsittlich. Zunächst 
kennt die ästhetische Betrachtung ja auch das sittlich Schöne, nur dass 
sie nicht am Sittlichen als solchem schon eine Freude hat, sondern 
an ihm nur soweit, als ihm natürliche Intensität des Lebens eigen ist. 
Ja weil das Sittliche eine höhere Entwicklung des Seins darstellt als 
das Unsittliche, so schätzen wir bei sonst gleicher Kraft oder Un- 
gehemmtheit oder Ueberfülle des Lebens das schöne Sittliche ästhetisch 
höher als das schöne Untersittliche. Das charaktervolle Genie bedeutet 
ästhetisch mehr als der haltlose geniale Lump. 

Auch wo der ästhetische Betrachter am sittlich Verwerflichen Schönes 
entdeckt, gilt seine Freude nicht dem Schlechten, sondern einem vom 
Schlechten Verschiedenen. Beim genialen Verbrecher gefällt nicht etwa, 
dass dieser im Widerspruch mit den sittlichen Gesetzen handelt, das 
wäre schlimm, sondern die geniale Kraft, die sich in seinem Handeln 
betätigt und dazu noch der Trotz und die Kühnheit, die sich in seiner 
Missachtung der sittlichen Gebote offenbart, beim Vagabunden die 
Freiheit und Ungebundenheit seines Lebens, also immer Kräfte, die 
auch im Missbrauch noch Staunen erwecken. In der sittlichen Betrachtung 
beurteilt man es als schändlich, dass ein Mensch so schöne Gaben 
so heillos missbraucht, in der ästhetischen Betrachtung geniesst man 
trotz des Missbrauchs die Schönheit der Gaben, aber man geniesst 
nicht ihren Missbrauch. Das Schöne ist aussersittlich, nicht unsittlich. 

Auch vermögen wir uns am erhabenen Verbrecher und an der nied- 
rigen Leichtlebigkeit oder Pfiffigkeit nicht restlos zu freuen. Die Zer- 
störung, die den Weg des Verbrechers bezeichnet, gehört dem Leben- 
hemmenden und daher Unschönen an und alles, was unter der den 
Menschen gemässen Lebensstufe bleibt, alles, was wir als niedrig roh 
und gemein beurteilen, hat zum Mindesten einen Auflug von Lebens- 
mangel. Die lebenzerstörende Erhabenheit erhebt nicht bloss, die Er- 
hebung ist auch von einem Gefühl für das Grausige und Unmenschliche 
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einer solchen Seelenbeschaffenheit begleitet. Unserer Freude an der 
Pfiffigkeit des Gauners und an der seligen Ungebundenheit des Bruders 
Lustig geht die Empfindung für das Unterwertige und Niedrige zur Seite, 
das ihrem Geisteszustand anhaftet. Allerdings wird dadurch der Gegen- 
satz zwischen der sittlichen und ästhetischen Wertung nicht ausgeglichen; 
es ist ein anderes, ob man sich über das Treiben Richards III. oder des 
Gauners und Leichtfusses entrüstet oder ob man sich unter Schaudern 
oder Lächeln daran ergötzt. 

Für die Schönheit des sittlich Bedenklichen kommt daher auch in 
Kunst und Leben alles auf die richtige Beleuchtung an. Es müssen 
die Kräfte, auf denen seine Schönheit beruht, stark und beherrschend 
hervortreten oder herausgearbeitet sein, so dass ihre Schönheit unmittel- 
bar in die Augen springt. Fehlt das, so gewinnt die Unschönheit, die 
allem Unsittlichen als einer geringeren Stufe der Lebensentwicklung 
oder als einem Lebenzerstörenden eigen ist, das Uebergewicht und 
die Schönheit wandelt sich in beleidigende Hässlichkeit. Gemeinheit 
ohne Kraft, Sündigen ohne Leichtigkeit und Anmut, Lebensgier ohne 
Mächtigkeit oder Saftigkeit erscheint als untermenschlich tierisch oder 
als Roheit. Ich brauche das nicht noch einmal ausführlich darzutun, 
es war davon schon aus Anlass der Beleuchtung im Hinblick auf 
Rubens trunkenen Silen und Scheffels Rodensteinerlieder die Rede. 
Nur über die Schilderung der geschlechtlichen Liebe ist in diesem 
Zusammenhang noch ein Wort zu sagen. 

Geschlechtsgenuss verläuft unter stärkster Erregung, aber da diese 
Lebenserregung nach ihrer sinnlichen Seite ohne individuelle Prägung 
ist und zum Tierischen am Menschen gehört, so tritt, falls der Ge- 
schlechtsgenuss als nichts, denn als sinnliche Lust dargestellt wird, 
leicht das Tierische beherrschend hervor und wo das statthat, erscheint 
er unschön. Andererseits blüht unter der Einwirkung der sinnlichen 
Liebe das Geistige im Menschen wunderbar auf. Gemüt, Geist und 
Phantasie werden wach. Der Eros wird zur geistzeugenden Macht und 
deshalb darf der Künstler die sinnlich-geistige Liebe in ihrer nackten 
Schönheit mit naiver Unbefangenheit schildern. Der Künstler wahrt 
sich das Recht der Beleuchtung. Es kümmert ihn nicht, ob die Liebe 
gesetzlich anerkannt ist oder nicht. Er betrachtet die Legitimierung 
als eine Aeusserlichkeit, die das innerste Wesen der Liebe nicht berührt 
und wo er also in seiner Darstellung den Gedanken an die sozialen 
Zusammenhänge und Pflichten ausscheiden und die Liebe rein für sich 
schildern kann, da freut er sich auch bei der nicht mit dem Stempel 
der gesellschaftlichen Berechtigung gestempelten Liebe an der wunder- 
baren Blüte sinnlichen und geistigen Lebens, die sie hervortreibt. Der 
sittliche Gesichtspunkt tritt für ihn erst dann wieder ins Recht, wenn 
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sein Stoff ihm die Ausscheidung der gesellschaftlichen Zusammenhänge 
verbietet und er es als seine Aufgabe betrachtet, gerade die Verflochten- 
heit der Liebe ins soziale Leben und die daraus entspringenden Kon- 
flikte vorzuführen. Unter allen Umständen aber wird die Behandlung 
des Erotischen zum Prüfstein für die Persönlichkeit des Dichters. Legt 
er dem Sinnlichen an der Liebe eine Bedeutung bei, die ihm eine 
gesunde Natur nicht zugestehen kann, verfällt er in eine schwüle Sinn- 
lichkeit, zeigt er gar in einem langen Werk, dass er nur das eine In- 
teresse der sinnlichen Liebe kennt, so legt er Ungesundheit und seeli- 
sche Armut an den Tag, die seine Persönlichkeit nicht bloss sittlich, 
sondern auch ästhetisch beeinträchtigt. Nur die gesunde Sinnlichkeit 
ist ästhetisch unanfechtbar, wie sie es auch für eine bejahende Ethik 
sittlich ist. Die ungesunde dagegen verspielt vor dem sittlichen und 
ästhetischen Forum in gleicher Weise. Vollends Lüsternheit, d. h. die 
Freude am Geschlechtlichen mit dem Bewusstsein, dass es eigentlich 
unerlaubt ist, entstammt der Verbildung und ist daher nicht bloss sitt- 
lich verwerflich, sondern auch ästhetisch unschön. 

In der Kunst macht sich die Forderung der richtigen Beleuchtung 
besonders geltend, weil hier nicht allein der Gegenstand selbst wie 
in der Natur, sondern auch die Künstlerpersönlichkeit in Rechnung 
steht. Fehlt dem Künstler das Feingefühl im Beleuchten, so bekundet 
er einen Mangel an feinerer Seelenbildung und an geistiger Höhen- 
entwicklung, die ihn nach dieser Seite als schwächlich erscheinen lässt. 
Je höher also der Künstler mit seinem Stoff greift, desto höher muss 
er selber als Mensch stehen. Die grossen Werke der Poesie führen 
als Menschendarstellungen immer wieder auf sittliche Fragen. Wer diese 
sittliichen Fragen nicht zu lösen die Kraft hat oder wer gar nicht be- 
merkt, dass sittliche Fragen vorliegen, dem fehlt die den Stoff be- 
herrschende Kraft der vollen Gestaltung und er lässt das Feinste ver- 
missen, was die Persönlichkeit ausmacht, die sittliche Bildung. Er verrät 
einen peinlichen Mangel an Gestaltungskraft und Lebenshöhe. Für den 
grossen Künstler ist daher nichts nötiger, als dass er eine sittliche 
Persönlichkeit sei. Ein moralischer Lump hat noch nie ein grosses 
Kunstwerk zustande gebracht. Im kleinen und in den untergeordneten 
Sphären der Kunst mag er manchen ästhetischen Reiz herausfinden, 
aber reichstes und vollstes Menschenleben vermag nur ein Dichter zu 
gestalten, der Mächtigkeit der sittlichen Anlage besitzt. Doch ist auch 
die Wucht der sittlichen Natur, die aus dem Wesen solcher Persönlich- 
keiten zu uns spricht, nicht darum schön, weil sie sittlich ist, sondern 
weil sie starke Kraft auf hoher Lebensstufe bekundet. 

Alles in allem: Schönheit und Sittlichkeit fallen nicht zusammen. 
Ihre Kreise berühren sich, ohne ineinander aufzugehen. Das Sittliche 
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ist nicht schön um seiner Sittlichkeit willen. Es gibt auch Sittliches, 
das keinen Schönheitsreiz hat und das Unsittliche hat zwar immer 
einen Anflug von Unschönheit, aber es kann gleichwohl durch starke 
Schönheit gefallen. Lebensfülle rechtfertigt eben ästhetisch, während 
sie sittlich nichts bedeutet. Deshalb können Differenzen entstehen 
zwischen der sittlichen Beurteilung und der ästhetischen und weil das 
in der Natur der Sache begründet ist, so macht es sich auch in der 
Wirklichkeit und im Leben geltend. Es gibt einseitig sittliche und ein- 
seitig ästhetische Naturen und zwischen beiden ist Feindschaft gesetzt. 
Man kann das im Leben häufig genug beobachten und manche ästhe- 
tisch gerichtete Natur hat den Gegensatz am eigenen Leib schon 
schmerzlich erfahren. Die einseitig sittlichen Naturen haben eine ge- 
heime Angst vor allem, was im weitesten Sinn gesunde Sinnlichkeit 
heisst, vor aller unbefangenen Hingabe an die natürlichen Triebe der 
Menschenseele. Sie verabscheuen Spiel, Tanz und ausgelassene Laune, 
auch wo sie erlaubte Grenzen nicht überschreitet, denn wie leicht wird 
dabei über die Schnur gehauen? Ein kräftiger Lebenstrieb flösst ihnen 
Angst ein, wie leicht führt er auf Abwege? Sie sehen selbst zur Schön- 
heit der Körpergestalt und zu sicherem selbstbewusstem Auftreten schel, 
welche Gefahren bergen nicht die Körperschönheit und das Selbst- 
gefühl in sich und wie sicher geht, wer sich bescheiden im Eng- 
umgrenzten hält? Die einseitig sittlichen Naturen neigen dazu ins 
Philistertum zu verfallen. Der Philister ist der Mensch, bei dem die 
Lebenstriebe matt und eingeschränkt sind. Für den Philister lautet das 
erste Gesetz, dass alles ja fein geordnet, ja fein säuberlich, ja fein im 
gewohnten Gleise verläuft. Nur keine Frische, keine Kraft, keine Voll- 
saftigkeit, keine Originalität, keine starke Leidenschaft, die von der 
gewohnten Heerstrasse abführen und die so leicht die Schranken des 
Sittlichen überspringen. Sein ganzes Denken ist auf eine engumgrenzte 
Sittlichkeit eingestellt. Er kennt nur moralische Gesichtspunkte. Sind 
bei irgend etwas sittliche Gefahren denkbar — und welches Grosse 
und Schöne könnte ohne sie sein? — so ist es in seinen Augen ver- 
urteilt, mag es aus anderen Gesichtspunkten noch so wertvoll sein. 
Die nackte Menschengestalt ist von einer unvergleichlichen Schönheit. 
Sie ist der Adelsbrief des Menschen, die Urkunde seiner Erstgeburt, 
der Freibrief seiner Göttlichkeit. Aber ihr Anblick kann lüsterne Ge- 
danken in der Seele aufstören. Deshalb verdeckt sie der Philister mit 
Schürze und Feigenblatt. 

Der ästhetischen Natur aber ist der Philister in tiefster Seele zuwider. 
Selbst liebenswürdige ästhetische Naturen geraten in Ingrimm, wenn 
ihnen ein Philister über die Wege läuft. Die Mattigkeit des Philisters 
betrachten sie als ästhetischen Greuel. Philistersein ist ihnen die Sünde 
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gegen den heiligen Geist des Lebens. Für die Bedenken, die enge sitt- 
liche Naturen gegen alle freie Entfaltung natürlichen Lebens haben, 
fehlt ihnen vielfach das Verständnis. Sie stehen auf dem Standpunkt: 
Was tuts, wenns auch einmal einen Fehltritt abgibt, wenn nur die Bronnen 
des Lebens frisch rauschen und Kraft und Grösse und Vollsaftigkeit 
nicht aus dem Menschengeschlecht schwinden. Die Aengstlichkeit der 
sittlichen Natur kommt ihnen leicht wie die bare Heuchelei vor. 

Die Kluft zwischen den sittlichen und ästhetischen Naturen muss 
sich naturgemäss verbreitern, je asketischer und sinnenfeindlicher der 
sittliche Standpunkt ist, den einer einnimmt. Eine mönchische Auf- 
fassung, die in der Unterdrückung der natürlichen Triebe und in der 
Flucht aus dem Leben die Heiligung und Vergöttlichung des Menschen 
sucht, macht die Spannung zwischen beiden unerträglich gross. Sie ver- 
ringert sich, je mehr den natürlichen Trieben des Menschen Berechtigung 
zuerkannt wird, je natürlicher und sinnenfreudiger die Sittlichkeit wird, 
oder auch je weniger gesetzmässig und konventionell die Sittlichkeit 
verstanden wird, je mehr sie individualisiert und verinnerlicht wird. 

Beide Standpunkte aber in ihrer extremen Ausbildung führen zu un- 
haltbarer Einseitigkeit. Man soll dem Menschen die Freude an der 
Schönheit und an allem vollaufblühenden und mächtig aufrauschenden 
Leben nicht verwehren wollen. Der Durst nach vollem, nach unein- 
geschränkten Leben ist nun einmal in uns. Man unterdrückt die Natur, 
wenn man ihn unterbindet. Im Leben aber dürfen wir uns unserem 
Lebensdrang nicht unbedingt hingeben. Wir müssen ihn immer wieder 
eindämmen zugunsten der Pflichten, die es uns stellt. Im ästhetischen 
Betrachten versinken alle unsere Verpflichtungen; erlöst von allen ein- 
engenden Banden der Wirklichkeit lassen wir uns hineinziehen in den 
Strom vollen Lebens, der in ihm fliesst. Aus der Enge, in der wir 
sonst atmen, fühlen wir uns erhoben in ein freieres ungehemmteres 
Sein, das uns hinausträgt über die Beschränktheit unseres praktischen 
Lebens und das ist, so gewiss es einem Bedürfnis unserer Seele genügt, 
auch sittlich nicht ohne Bedeutung. Was uns ästhetisch vornehmlich 
gefällt, was wir im Schönen hauptsächlich suchen, Frische, Kraft, Frei- 
heit, Grösse, sind auch die Grundlagen einer höheren originelleren 
freieren Sittlichkeit. Beschränktes Philistertum leistet, so sittlich unan- 
fechtbar es sich auch gebärden mag, sittlich nichts Grosses. „Byrons 
Kühnheit, Keckheit und Grandiosität,“* sagt Goethe, „ist das nicht alles 
bildend? wir müssen uns hüten, es stets im Reinen und Sittlichen sehen 
zu wollen. Alles Grosse bildet, sobald wir es gewahr werden.“ Am 
wenigsten lassen sich natürlich die Künstler die unbefangene Dar- 
stellung alles Schönen verbieten. Sie begreifen den Widerspruch der 
engbrüstigen Sittlichkeit schlechthin nicht. 
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Aber andererseits liegt auch den ästhetischen Menschen die Gefahr 
nahe, das Gewicht sittlicher Gebundenheit zu unterschätzen und Sitt- 
lichkeit ersetzen zu wollen durch Schönheit. Man betrachtet es als 
Recht und als Aufgabe des Menschen — und in Nietzsche hat diese 
Ansicht ihren grossen Sprecher gefunden — sich voll auszuleben d. h. 
unbekümmert um seine Nebenmenschen und deren Wohl und Wehe 
alle Anlagen zur Ausbildung zu bringen, die in der Natur eines Indivi- 
duums angelegt sind und alle Lebenstriebe zu befriedigen, die nach 
Befriedigung verlangen. Diese Auffassung des Sittlichen trägt voll- 
ständig ästhetischen Charakter. Sie ist jenseits von gut und böse. Der 
Mensch, der die Kraft hat, sich ganz frei und voll zu entfalten und 
seine Triebe und Lebensbedürfnisse uneingeschränkt zu befriedigen, 
ist der mit höchster Lebensfülle geschmückte Mensch. Da ist volle 
Ungehemmtheit und Kräftigkeit des Lebens, da ist Schönheit, aber 
Schönheit nur in der entsprechenden günstigen Beleuchtung, solange 
alles Lebenzerstörende, das an einem solchen Verhalten unausbleiblich 
haftet, im Dunkel bleibt oder in den Hintergrund gedrängt nur die 
Folie abgibt für die Kraft dieses sich Durchsetzens. Tritt aber das 
Lebenzerstörende eines solchen Lebenstriebs deutlicher hervor, so ist 
es mit der Schönheit dahin. Die blonde germanische Bestie, für die 
Nietzsche als für ein Prachtstück der Lebensbejahung so verzückt ge- 
schwärmt hat, ist doch nur auf weite Entfernung schön, bei näherer 
Betrachtung müsste sie nicht bloss dem sittlichen Gefühl als bedenk- 
lich erscheinen, sondern es würde auch die ästhetische Freude an ihrem 
kraftvollen und ungehemmten Leben schwer beeinträchtigt werden, wenn 
man bemerkte, um welchen Preis der Lebenszerstörung diese Kraft und 
Ungehemmtheit erkauft ist und welche Roheit und Unfeinheit der Seele, 
welche niedere Stufe der Lebensentwicklung die Voraussetzung für 
diese unbekümmerte Entfaltung des Ichs bildet. 

Goethe hat den Reiz des ungehemmten und freien Sich-Auslebens 
voll empfunden und ihn in seinem Egmont hinreissend verkörpert. In 
seinen jungen Jahren hatte er in wesentlichen Punkten den Standpunkt 
Nietzsches vorweggenommen, aber je reifer er wurde, desto stärkere 
Zweifel sind ihm an den Anschauungen seiner Jugendtage aufgestiegen 
und als Greis hat er der Jugend das Wort zugerufen, dass die Muse 
zu geleiten, doch zu leiten nicht versteht. Das trifft den Nagel auf den 
Kopf. Es gehört zu den Vorzügen des Schönen, dass es so vielseitig 
und reich ist und auch das Gegensätzliche umfasst. Das Vergeistigte 
erfreut, aber ebenso die derbe Sinnlichkeit, hohe sittliche Kraft ge- 
fällt, aber auch die ohne Rücksicht auf Menschenwohl und -wehe sich 
durchsetzende Kraft. Schön ist der sich selbst unbedingt Behauptende 
und der sich hochherzig Aufopfernde, der seine Triebe fessellos Aus- 


140 Das Inhaltschöne. 


lebende und der Entsagende, schön die ehrliche Natur und der durch 
geistige Ueberlegenheit Ueberlistende, der Gesunde und der krank- 
haft Verfeinerte. Das Schöne befreit mit dieser Unbefangenheit der Be- 
trachtung vor jeder Einseitigkeit und Enge des Urteilens. Aber eine 
bestimmte Regel des Verhaltens lässt sich aus seiner Weite und Un- 
bestimmtheit nicht gewinnen. Wer das Sittliche auf ästhetischer Unter- 
lage aufbauen möchte, der stellt es auf einen untragfähigen Grund und 
läuft Gefahr, in Charakterlosigkeit zu verfallen. Wie wenig die Kunst 
zu leiten versteht, zeigt die Aermlichkeit und Dürftigkeit des Aestheten- 
tums. Der Aesthet ist saft- und kraftlos, ohne festen Kern und feste 
Richtung im Leben, ohne rechtes Wahrheitsstreben, ohne Lust an der 
Tat und am Wirken, ein verächtlicher Geniesser. Er ist wegen dieser 
inneren Haltlosigkeit und Schwäche unschön im höchsten Grade, ver- 
urteilt vor demselben Richterstuhl, den er als seine höchste Instanz anruft. 

Nach allem, was wir gesagt haben, wird es keinem Zweifel unter- 
liegen, dass das sittliche Urteil in die ästhetische Betrachtung herein- 
spielt. Aber es fällt ihm hier dieselbe Dienerrolle zu, wie gegenüber 
den Erkenntnisbestandteilen des Schönen dem theoretischen Urteil. 
Da unser Absehen beim ästhetischen Genuss nicht auf die Freude am 
Guten geht, so schläft unser sittliches Urteil, solange es nicht gerufen 
wird, sei es, dass der Inhalt des uns gegenüberstehenden Schönen nicht 
in die sittliche Sphäre hineingreift oder dass der Künstler stark genug 
ist, den sittlichen Gesichtspunkt auszuschalten, auch wo er an sich 
vorläge. Wir sind nun einmal auf das Aufsuchen von Lebensfülle, nicht 
von Sittlichkeit eingestellt, aber wo der Lebensinhalt des Schönen das 
Sittliche berührt, da muss auch das sittliche Bewusstsein in Wirksam- 
keit treten und die Lebenshöhe mitbestimmen helfen, auf der die Er- 
scheinungen aus dem sittlichen Leben stehen. Denn über die sittliche 
Lebenshöhe, die im ästhetischen Urteil mitspricht, kann nur das sitt- 
liche Gefühl entscheiden. Während aber bei der ausschliesslich sittlichen 
Beurteilung das Sittliche vorherrscht und das ästhetische Urteil allen- 
falls mitzuspielen vermag, hält sich bei der ästhetischen Wertung das 
sittliche Urteil bescheiden im Hintergrunde. Es schwindet in der ästhe- 
tischen Betrachtung sittlicher Verhältnisse so wenig, als unser theo- 
retisches Urteil bei der ästhetischen Wertung des Erkenntnismässigen. 
Aber beide Betrachtungsweisen, die sittliche und theoretische, sind nicht 
das Letzte, das Endgültige, sondern sie werden heruntergesetzt zu Hilfs- 
kräften der ästhetischen Beurteilung; sie dienen beide, die Lebenshöhe 
und damit die Schönheit festzustellen, in der sich eine Lebensgestaltung 
bewegt. 


Zweites Buch 


DAS FORMSCHÖNE 


Erstes Kapitel 
DAS WESEN DES FORMSCHÖNEN 


as Schöne gefällt uns durch seinen Inhalt, durch die Lebensfülle, 

die es uns offenbart und durch die es uns selbst zu einem volleren 
Leben, zu mächtigerem, ungehemmterem, tieferem, feinerem und reich- 
erem Sein emporträgt. Aber das Schöne bereitet uns nicht diese Freude 
allein; zum Inhaltschönen gesellt sich das Formschöne, zur Freude 
an jenem die Freude an diesem. Das liegt in der Natur der Sache. 
Ehe wir den schönen Inhalt geniessen können, müssen wir die Er- 
scheinung, in der er sich darbietet, auffassen; und auch dieses Auf- 
fassen kann mit grösserer oder kleinerer Lust und je nachdem auch 
mit Unlust verbunden sein. Die Erscheinung aber erfassen wir in ihrer 
Form; sie kann hinsichtlich dieser ihrer Form unser Gefallen und unser 
Missfallen erwecken. 

Der Begriff Form leidet an einer ungemeinen Vieldeutigkeit. Soll 
nicht Verwirrung entstehen, so müssen die mannigfachen Verwendungen 
des Worts scharf auseinandergehalten werden. Hier soll zunächst alles 
darunter verstanden sein, was an einem von uns Betrachteten unserer 
unmittelbaren Wahrnehmung gegeben ist. Wir begreifen darunter das 
Aeussere an dem Betrachteten, so zu sagen seine Oberfläche, also in 
der Welt des Sichtbaren Raumbegrenzungen, Linien und Farbflecke, 
Lichter und Schatten, im Gebiet des Gehörs Klänge, im Reich der 
Sprache artikulierte bedeutungsschwere Laute, Worte als Zeichen für 
Vorstellungen, sowie die räumliche und zeitliche Anordnung dieser 
Elemente. Mehr ist in der unmittelbaren Wahrnehmung nicht ge- 
geben. Wir mögen Form in dieser Bedeutung als Wahrnehmungsform 
bezeichnen; aber in der Beschaffenheit dieser Linien und Farbflecke, 
dieser Klänge und Worte und in der Art ihrer räumlichen und zeit- 
lichen Anordnung sind Anweisungen enthalten, wie wir sie zur Wahr- 
nehmung eines Ganzen verknüpfen und ihnen den Inhalt entnehmen 
können, den sie etwa in sich bergen. Die Aufnahme der Form mit 
den Augen und Ohren und namentlich die Ausführung der in ihr 
gegebenen Anweisungen ist unser Werk. Die Linien und Farbflecken, 
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die ein Pferd bilden, sind so beschaffen und so geordnet, dass wir sie 
als Linien und Farben eines Gegenstands, als die Formen eines Pferds 
erkennen und dass wir aufGrund dieser Erkenntnis ihre Mannigfaltigkeit 
zu dem Wahrnehmungsganzen eines Pferdes zusammenfügen. Worte er- 
wecken Vorstellungen und enthalten in ihrer Bildung und Aufeinanderfolge 
Andeutungen über die Beziehungen dieser Vorstellungen zueinander. 
Indem wir demgemäss die Vorstellungen verknüpfen und den Gedanken 
bilden, der in ihnen enthalten ist, verschaffen sie uns die Wahrnehmung 
eines Gedankenganzen. Daneben gibt es Formen, die weder einen Gegen- 
stand noch einen Gedanken ausdrücken, gegenstandslos abstrakte Formen, 
wie die Liniengebilde der Geometrie und der dekorativen Kunst oder die 
Klänge der Musik, aber auch sie leiten uns durch die Ordnung, in der sie 
uns gegeben sind, an, sie zu einem einheitlichen Wahrnehmungsganzen 
zu verknüpfen, in dem sie uns erst mehr sind als eine Fülle von un- 
zusammenhängenden Einzelheiten. Wir sehen sie zu geometrischen 
Figuren, zum ornamentalen Motiv und hören sie zur Harmonie und 
Melodie zusammen. Diese 3 Arten von Formen aber, die gegenständ- 
lichen, die gedanklichen und die abstrakten vermögen einen ästhetischen 
Inhalt in sich zu bergen, sie vermögen zum Ausdruck eines irgendwie 
gearteten Lebens zu werden und auch diesen ästhetischen Inhalt sollen 
wir bei ihrer Aufnahme aus ihnen erheben. 

Form heissen wir also das, was uns an einem Betrachteten unmittel- 
bar gegeben ist, mit Rücksicht darauf, dass es von uns erfasst und wahr- 
genommen und gegebenenfalls auf seinen Inhalt, seinen gegenständ- 
lichen, seinen gedanklichen, seinen ästhetischen gedeutet werden muss; 
sie stellt uns eine Anzahl von Aufgaben und mutet uns eine starke Tätig- 
keit des Aufnehmens zu. Welche vielseitige sinnlich-geistige Arbeit be- 
ansprucht nicht die Erfassung eines Gemäldes? Schon die zahllosen 
Formelemente in uns aufzunehmen bedeutet eine grosse Anspannung 
unseres Sehvermögens, dann aber bilden wir aus diesen Einzelheiten, 
aus den Linien und Farbilecken, aus Licht und Schattenpartien eine 
Reihe von Zusammenfassungen unter Aufbietung einer grossen Anzahl 
von Eindrücken, Wahrnehmungen und Erfahrungen von der Welt und 
den Dingen, die wir uns erworben und in der Erinnerung aufbewahrt 
haben. Der ganze Mechanismus unserer Assoziationen tritt ins Spiel 
und wir erkennen Räume, Menschen und sonstige Gegenstände. Wir 
deuten die Gesichtszüge und Gesten der einzelnen Figuren auf ihren 
seelischen Inhalt, auf Charakter, Stimmung, Willensentschliessungen 
und Gedanken und setzen dem System der Zusammenfassungen die 
Krone dadurch auf, dass wir alles einzelne zusammensehen zu einem 
Ganzen der Anschauung, in dem zugleich der Gegenstand und der 
Lebensinhalt des Bildes erarbeitet ist. Dieses Ganze d "schauung 
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scheint wie von selber zu entstehen und doch ist es das Erzeugnis 
einer umständlichen sinnlich geistigen Tätigkeit, die wir an der Form 
als dem unserer Auffassung Gegebenen vornehmen. Es ist eine naive 
Meinung zu glauben, unser Bewusstsein sei eine Art photographische 
Platte, auf die sich die äussere Welt ohne unserer Mitwirkung von 
selbst abdrücke, wenn wir nur die Augen aufmachen und die Ohren 
auftun. So einfach ist die Aufnahme des in der Form Gegebenen in 
unserem Geiste nicht. Wahrnehmen und Auffassen heisst, die Kräfte 
unseres Geistes, das Auge, das Ohr, die sprachliche Vorstellungstätig- 
keit, die Phantasie, den Intellekt in angespannteste Tätigkeit versetzen. 

Diese Tätigkeit aber kann wie jede Tätigkeit unserer körperlichen und 
geistigen Organe für uns angenehm oder unangenehm verlaufen, sie 
kann für uns zur Quelle der Lust oder der Unlust werden. Die Formen 
können so beschaffen sein, dass sie uns das Erfassen zum Genuss 
oder auch so, dass sie es uns zur Mühsal und zur Qual machen. Im 
einen Fall befriedigen sie uns, im andern missfallen sie und je nach- 
dem erkennen wir ihnen formelle Schönheit oder Missfälligkeit zu. 
Man könnte auch sagen, die Wahrnehmungsform hat Form im äs- 
thetischen Sinn, sie wird zur ästhetischen Form, soweit sie einen lust- 
vollen Verlauf der Aufnahmetätigkeit gewährleistet. Werten wir die 
gegebene Wahrnehmungsform auf ihre ästhetische Wohlgefälligkeit, so 
scheiden wir alles aus, was unser eigener Zustand und die die be- 
trachteten Formgebilde umgebenden Verhältnisse an Förderndem und 
Hemmendem für ihr Erfassen beisteuern. Gewiss macht es für die Voll- 
ständigkeit und Leichtigkeit des Erfassens einen Unterschied, ob wir 
zum Wahrnehmen aufgelegt sind oder nicht, ob wir uns im Augen- 
blick der Betrachtung frisch oder ermüdet fühlen, ob die betrachteten 
Formen fürs Auge bequem oder unbequem angebracht sind, ob die 
Beleuchtung günstig oder ungünstig, die Akustik gut oder schlecht, 
die Schrift bequem oder schwer lesbar ist und der Lesende deutlich 
oder undeutlich spricht. Von dergleichen Zufälligkeiten sehen wir ab, 
wenn wir die Dinge nach ihrer Formschönheit beurteilen. Die Gunst 
oder Ungunst der Verhältnisse hat mit ihren Formen selbst nichts zu 
tun. Wir achten allein darauf, was die Formen, an deren Weisungen 
wir für ihr Erfassen gebunden sind, für dieses Erfassen leisten, ob sie 
ihm entgegenkommen und es befriedigend gestalten oder nicht. Lust 
oder Unlust, die auf diese Weise entsteht, ist vom Bewusstsein be- 
gleitet, dass sie allein von den betrachteten Formen ausgeht und an 
ihnen haftet. 

Formschön können wir also sagen ist ein Gebilde dann, wenn es 
sich in einer Form darbietet, die wir als zweckmässig für unsere Auf- 
fassung empfinden; dann erweckt es Formfreude. Die Formfreude ent- 
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steht also an einem andern als die inhaltliche Freude. Ein Gebilde 
kann inhaltlich befriedigen, aber es kann sich in einer Form darstellen, 
die unserer Auffassungsfähigkeit nicht entgegenkommt und mithin 
formelle Unlust erzeugt und andererseits kann ein Gebilde unserem 
Formbedürfnis glänzend entsprechen und trotzdem einen ästhetischen 
Inhalt in sich bergen, der unser Verlangen nach Wahrnehmung erhöhten 
Lebens nicht erfüllt. 

Formelle Schönheit erweist sich aber von der inhaltlichen auch darin 
als verschieden, dass das Formschöne einen viel weiteren Kreis um- 
spannt, als das Inhaltschöne. Formschönheit kommt nicht bloss den 
Formen zu, in denen ein Stück Leben eine für unsere Auffassung voll- 
kommen befriedigende Gestaltung erfahren hat, also Formen, die einen 
ästhetischen Inhalt in sich bergen, sie ist auch Formen eigen, in denen 
sich ein ausserästhetischer Inhalt in einer für unsere Auffassung an- 
gemessenen Weise ausprägt. Lessing hat den rein wissenschaftlichen 
Inhalt seines Laocoon, über dessen ausserästhetischen Charakter kein 
Zweifel gestattet ist, in eine entzückende Darstellungsform gegossen. 
Ein Briefumschlag bedeutet als solcher inhaltlich ästhetisch nichts, aber 
er kann sich in einer wohlgefälligen Form darbieten und unter den 
Händen des Kunstgewerblers gewinnen prosaische Gebrauchsgegen- 
stände ästhetische Form. Formung erlaubt nicht bloss der ästhetische 
Inhalt, sondern auch ein ästhetisch neutraler gänzlich prosaischer gegen- 
ständlicher oder gedanklicher Inhalt, zum deutlichen Beweis dafür, dass 
der für unsere Auffassung zweckmässigen Gestaltung ein selbständiger 
vom Inhaltlichen verschiedener Schönheitswert zukommt. 

Als zweckmässig für unsere Auffassung erweist sich eine Formung 
unter zwei Bedingungen: Einmal muss der Zweck des Auffassens er- 
reicht werden. Eine Tätigkeit, die das nicht erreicht, um dessetwillen 
sie ausgeübt wird, kann unmöglich befriedigen, während die Erreichung 
des Zwecks mit Lust beantwortet wird. Der Zweck des Auffassens geht 
aber dahin, dass man eine möglichst klare, unverworrene, eindrückliche 
Vorstellung von dem bekommt, was wahrgenommen und aufgefasst 
werden soll, von den Formen des Dings und gegebenenfalls von ihrem 
gegenständlichen, gedanklichen und ästhetischen Inhalt. Sodann aber 
muss dieser Zweck, die klare, unverworrene, eindrückliche Vorstellung 
des Gegenstands auf einem Weg zustande gebracht werden, der den 
sinnlichen und geistigen Kräften, mit denen wir auffassen, dem Auge, 
dem Ohr, unserem sprachlichen Vorstellungsvermögen, unserem In- 
tellekt und unserer Phantasie nicht wehe tut, sondern eine lustvolle 
Betätigung ermöglicht. 

Jedes dieser geistigen Organe steht unter seinen eigenen Be- 
dingungen und Gesetzen und stellt daher an die Form verschiedene 
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Anforderungen. Das kommt zum Ausdruck in der Verschiedenheit der 
optischen, akustischen und sprachlich poetischen Formlehre, aber weil 
die geistigen Organe Werkzeuge eines und desselben Geistes sind, 
stellen sie auch eine Anzahl gemeinsamer Grundforderungen. Während 
sich die allgemeine Aesthetik auf die Formforderungen der einzelnen 
Organe nicht oder nur beispielsweise einlassen kann, darf sie an diesen 
gemeinsamen Gesetzen nicht vorübergehen. 

Als ein Grundbedürfnis unseres Geistes aber erkennen wir das Ver- 
langen nach der Vereinheitlichung des Mannigfaltigen. Der Geist und 
seine sinnlichgeistigen Organe, das Auge und das Ohr sind nicht be- 
friedigt, wenn sie nicht das Mannigfaltige, das ihnen gegeben ist, in 
ein einheitliches Ganzes zusammenzufassen vermögen. Im vollständig 
Uneinheitlichen und Disparaten würde der Geist sich verlieren. Erst wo 
es ihm glückt, das unterschiedene Viele zur Einheit zu ordnen, fühlt 
er sich wahrhaft zu Hause. Nur da fühlt er sich als das, was er sein 
soll, als Herr über die Dinge. Die Einzelheiten zur Einheit zu ordnen 
macht geradezu das Wesen des Geistes aus. Wir werden im Leben von 
den verschiedensten Eindrücken umstürmt und wir würden ihrer Viel- 
heit rettungslos erliegen, wir würden zugrundegehen, wenn wir nicht 
immer wieder die einzelnen Eindrücke zu Einheiten zusammenzufassen 
vermöchten. So bildet der Geist aus der Fülle der Wahrnehmungen 
Gemeinvorstellungen und Begriffe, den Reichtum des Geschehens über- 
blickt er in Erfahrungen, er begreift ihn nach immer wiederkehrenden 
Gesetzen, die Vielseitigkeit unserer Tätigkeit vereinheitlicht er durch 
Regeln, durch Gewohnheiten, durch Sitten und Bräuche. Immer zeigt 
es sich, dass der Geist nur bei sich ist, wo er seine Einheitlichkeit der 
umgebenden Welt gegenüber wahrt und das Viele unterordnet unter 
ein Einheitliches. Deshalb muss auch die Fülle einzelner Wahrnehmungs- 
eindrücke zur Einheit zusammengehen, wenn unser Geist mit seinen 
Organen in einer seinem Wesen gemässen Weise in Tätigkeit treten soll. 

Des Weiteren besagt ein bekanntes und allgemein anerkanntes physio- 
logisches Gesetz, das für alle körperlichen und geistigen Organe gilt, 
dass ihre Betätigung nur dann befriedigt, wenn sie der Natur der auf- 
fassenden Organe gemäss, wenn sie vielseitig und kräftig und dabei 
doch mit relativer Mühelosigkeit ausgeübt wird. Denn nur die natur- 
gemässe, reiche und intensive, aber nicht überanstrengende Inanspruch- 
nahme eines Organs schafit das gesunde Gefühl der Kraft, das wir als 
Lebenserhöhung so angenehm empfinden. Nur eine Form befriedigt, 
die unseren aufiassenden Organen dieses wohlige Kraftgefühl zuteil 
werden lässt. 


Aus dem angegeb des Auffassens und aus diesen Bedürf- 
nissen tinserer auffassen ine ergeben sich die beiden grund- 
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legenden Gesetze der formellen Schönheit, das Gesetz von der Ein- 
heit in der Mannigfaltigkeit und dasjenige von der Deutlichkeit und 
Nachdrücklichkeit des Dargebotenseins der Formen und ihrer Inhalte. 
Das Formellschöne muss mannigfaltig sein, denn nur das Mannigfaltige 
mutet unseren auffassenden Organen eine vielseitige Tätigkeit zu, aber 
da in der Mannigfaltigkeit als solcher unser Geist, der nur im Einheit- 
lichen seines Wesens froh wird, kein Genüge findet, so muss sich mit 
dieser Mannigfaltigkeit Einheitlichkeit verbinden. Das Ziel unseres Auf- 
fassens soll eine deutliche, nachdrückliche Vorstellung der Einzelheiten 
und des Ganzen, der Formen und des in ihnen etwa beschlossenen In- 
halts sein und zugleich wollen sich unsere Auffassungsorgane in eine kraft- 
volle Tätigkeit versetzt sehen. Beide Forderungen verwirklicht die deut- 
liche nachdrückliche Art der Darbietung. Sie wirkt eine deutliche und 
nachdrückliche Erfassung der Formen und ihres Inhalts und zwingt den 
auffassenden Kräften die energische Tätigkeit auf, nach der sie ver- 
langen. Sie schafft zu gleicher Zeit die Freude, die aus der Erreichung 
der Ziele des Wahrnehmens und die Lust, die aus der Aktivität der auf- 
fassenden Kräfte entspringt. 

Aber auch die vielseitige ‚und kraftvolle Betätigung, die uns durch 
die Einheit in der Mannigfaltigkeit und die Deutlichkeit der Darbietung 
zugemutet wird, erweckt nur dann volle Lust, wenn sie im Einklang mit 
der Natur unserer Organe und daher mit relativer Mühelosigkeit aus- 
geübt wird. Ein Höchstmass an Leistungen muss mit dem geringsten 
Aufwand an Arbeit ausgeführt werden. Auch für diese relative Mühe- 
losigkeit lassen sich eine Anzahl gemeinsamer Bedingungen feststellen. 
Deutlichkeit fördert nicht bloss die Intensität der Aufnahme, sondern 
auch ihre Mühelosigkeit, denn das Deutliche wird nicht bloss kräftiger 
erfasst, als das Undeutliche und Verschwommene, sondern naturgemäss 
auch müheloser. Zur Deutlichkeit gehören die klare Unterscheidung 
der einzelnen Bestandteile voneinander und die Uebersichtlichkeit 
über das Ganze, die die Auffassung ebenso intensivieren, wie sie 
sie erleichtern. Sodann bereitet die Aufnahme des unmittelbar Ge- 
gebenen weniger Mühe, als die des Vermittelten und Abstrakten. Was 
an unsere Sinne, an Auge und Ohr sich wendet, geht uns leicht ein, 
viel leichter, als allgemeine Erkenntnisse und logische Entwicklungen 
und neben dem Sinnlichen geniesst alles Leben den Vorzug der Un- 
mittelbarkeit. Wo uns Leben in seiner lebendigen Erscheinung und 
Aeusserung und in seinen lebendigen Zusammenhängen entgegentritt, 
da müssen wir es nicht mühsam, mit Verstandeserwägungen und 
Verstandesschlüssen zu ermitteln suchen, sondern wir nehmen das Ver- 
ständnis aus unserem eigenen Leben und dringen auf dem unmittel- 
barsten Weg einlebend und einfühlend in es ein. Und überhaupt fällt 
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uns alles Auffassen leicht, bei dem wir den Maßstab unserer eigenen 
körperlich-geistigen Organisation anlegen dürfen. Die ganze Aussenwelt, 
auch die körperliche machen wir uns, ehe der Verstand eine einseitige 
Vorherrschait gewinnt, verständlich aus unserer eigenen Körperlichkeit 
und den in ihr waltenden körperlichen und seelischen Kräften. Finden 
wir die Aussenwelt im Einklang mit ihr, so haben wir einen leichten 
Zugang zu ihr, widerspricht sie ihr, so fühlen wir uns unsicher und 
unbehaglich. 

Man liebt es, an der schönen Form die Mühelosigkeit allein zu 
betonen und nichts von ihr zu verlangen, als dass sich die Formen 
bequem ablesen und der Inhalt aus ihnen sich leicht entnehmen lasse. 
Man spricht so, als wäre die schöne Form das gebenedeite Paradies 
der Faulheit. Man malt sie, als gehe bei ihr alles so glatt ein, dass 
man nur den Mund zu öffnen brauche, um selig schlürfen zu können. 
Indes setzt sich eine solche Auffassung der Formschönheit ebenso mit' 
den am Kunstwerk ersichtlichen Tatsachen, wie mit der psychologischen 
Erfahrung in Widerspruch. So wenig die schöne Form Aufgaben stellen 
darf, die den auffassenden Organen zu leisten schwer fällt, die sie über- 
anstrengen und allzu rasch ermüden und abstumpfen, so gewiss genügt 
Mühelosigkeit für sich allein nicht, um ein stärker betontes Lustgefühl 
zu erzeugen. Alles Mühelose ist zwar mit Lust verknüpft, sobald es 
in irgend einem Vergleich steht mit Schwererem und Anstrengenderem, 
und da wo ein solcher Vergleich sich unmittelbar aufdrängt, da wird 
auch die reine Mühelosigkeit schon immer im Sinn der Lust wirken, 
aber daneben gibt es eine Mühelosigkeit, die wir so gewöhnt sind, 
dass wir gegen die Lust, die sie an sich gewährt, vollständig ab- 
gestumpft sind und ein Ideal ihrer Betätigung erreicht keine Kraft 
unseres Körpers oder unserer Seele, wenn eine Funktion, die sie aus- 
übt, weiter nichts ist als mühelos. 

Die Erfahrungen beim Spiel und Sport sprechen hier deutlich. In 
manchen Spielen und sportlichen Vergnügungen setzen wir körperliche 
und geistige Kräfte völlig zwecklos in Bewegung. Wir geben uns rein 
der Lust hin, die die Betätigung einer Kraft als solcher gewährt. Die 
reine Lust an der Aktivität ergreift uns, aber wir. suchen dabei nie 
die mühelose Betätigung für sich allein. Im Gegenteil, was uns allzu 
leicht, was uns ohne jeden Aufwand von Kraft gelingt, hat keinen 
Reiz für uns und erregt alsbald Langeweile. Wir wollen in eine Tätig- 
keit gesetzt sein, die die in uns schlummernden Kräfte voll hervor- 
lockt, soweit dies ohne Ueberanstrengung geschehen kann. Der Wan- 
derer liebt das Gehen auf der ebenen Strasse nicht, das doch am 
wenigsten Kraft kostet. Er sucht die Berge auf, die seine Körperkraft 
weit vielseitiger und intensiver in Bewegung setzen als die Ebene. Die 
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Ueberwindung von Schwierigkeiten gibt ihm ein frohes Gefühl seiner 
Kräfte. So ist es auch bei der Betätigung der sinnlichen und geistigen 
Kräfte, die an der ästhetischen Auffassung beteiligt sind. Wir wollen 
in der Nachdrücklichkeit, mit der uns der Gegenstand ins Bewusstsein 
tritt und in der Fülle der Eindrücke, die wir gleichzeitig ohne Ueber- 
lastung unseres Geistes und ohne Verworrenheit und Unklarheit be- 
wältigen, zum freudigen Bewußtsein unserer Leistungsfähigkeit gelan- 
gen. Der Lustwert erhöht sich, wenn Schwierigkeiten überwunden wer- 
den mtissen. Die ästhetische Auffassung ist nicht weichlich, sie mutet 
uns Anspannung der Kräfte zu. Ein Straussischer Walzer fällt leicht in 
die Ohren, das bedeutet zweifellos einen Formreiz, zumal seine Form so 
beschaffen ist, dass sie sich uns zusammen mit dem in ihr beschlossenen 
Stimmungsgehalt aufs Kräftigste aufdrängt und nicht bloss ein leichtes, 
sondern auch ein intensives Erfassen erzwingt. Aber wer eine Beet- 
hovensche Symphonie oder eine Shakespeare-Tragödie wirklich in sich 
aufnimmt, der kommt zu einer viel höheren Formlust, weil seine Kräfte 
ganz anders herausgefordert werden. Wie diese Werke von Seiten des 
Künstlers eine grössere Formungsgabe verraten, als ein Straussischer 
Walzer, so erwachen wir auch an ihnen ganz anders zum Gefühl 
unserer geistigen Fähigkeiten. Es schadet auch nichts, wenn wir an- 
fangs eine Zeitlang brauchen, bis wir uns im Kunstwerk zurecht finden, 
wenn dann nur der Augenblick kommt, wo wir überrascht die Zweck- 
mässigkeit der Form für ein sicheres und ein einheitliches Erfassen 
dessen, was uns mitgeteilt werden soll, erkennen. Auf manchen, zumal 
auf expressionistischen Bildern glauben wir anfangs nichts zu sehen, 
als einen Wirrwarr von Farbflecken und Linien. Sie scheinen denkbar 
zweckwidrig für die Auffassung zu sein. Dann aber fällt es uns 
plötzlich wie Schuppen von den Augen, wir glauben, mit einem 
Schlag hellsichtig zu sein und erkennen nun, wie uns das Bild seine 
Formen und seinen Inhalt mit einer fast unheimlichen Gewalt auf- 
drängt. 

Das Publikum freilich liebt glatte bekannte Formen. Es mag sich 
in nichts Neues einleben; denn das ist immer mit grösserem Kräfte- 
aufwand verknüpft. Hier wie in so manchen andern Punkten zeigt es 
sich, dass sich das Schöne nicht an unser gewöhnliches, sondern an 
unser ideales Ich wendet. Es mag bequemer und müheloser sein, ver- 
schwommen und oberflächlich statt in voller Klarheit und Nachdrück- 
lichkeit, in loser Fügung statt in straffer Einheitlichkeit, in spärlicher 
statt in reicher Inanspruchnahme unseres Geistes aufzufassen, aber der 
ideale Mensch verlangt es anders. Er will die höchste Betätigung seiner 
Kraft, er leistet gern Mühevolles, wenn er auch dem Mühseligen wir 
strebt und die grössere Mühe, die er aufwendet, wird ihm 
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durch den Eindruck, dass er sicherer, besser und zweckmässiger nicht 
hätte zu dem geführt werden können, was das Ziel seiner Tätigkeit 
ist, zum vollen Erfassen der Formen und ihres Inhalts. Die Freude an 
der naturgemässen hohen Aktivität seiner Kräfte verbindet sich mit der 
Freude am Erfolg und an der Zweckmässigkeit der Führung. Denn 
Formfreude entsteht, das sei noch einmal betont, wo die Freude an der 
Aktivität der aufnehmenden Kräfte und die Freude am Erfolg begleitet 
sind vom Bewusstsein, dass beide bedingt sind und ihre alleinige Ur- 
sache haben in der Zweckmässigkeit der Form. Ohne diese Beziehung 
auf die Form würde die Freude an beiden eben nicht den Charakter 
der Formfreude tragen. Indem also die schöne Form durch die Zweck- 
mässigkeit ihrer Gestaltung die volle Aktivität unserer auffassenden 
Kräfte ermöglicht und die volle Erfassung der Form und des in ihr 
Beschlossenen gewährleistet, erhebt sie das Auffassen zu seiner idealen 
Höhe. Sie macht es kräftig, vollständig und leicht, sie erhebt es zum 
Augen- und Ohrenschmaus und zu einem Fest unserer sprachlichen Vor- 
stellungstätigkeit und überhaupt aller an der Auffassung beteiligten 
Kräfte unseres Geistes. 

Wo dagegen die Darbietung zweckwidrig ist, da kreuzigen sich unsere 
Kräfte an einer mühseligen Aufgabe ab, das verstimmende Gefühl der 
Zweckwidrigkeit der Gestaltung überkommt uns und die Form missfällt. 


Zweitcs Kapitel 
DAS SINNLICH ANGENEHME 


Was in Natur und Kunst für die Auffassung zweckmässig dargeboten 
ist, ist formschön. Der Weg aber, auf dem wir zur Auffassung der Form 
gelangen, geht über die sinnliche Empfindung. Die Gegenstände, die 
wir ästhetisch betrachten, müssen gesehen und gehört werden. Das 
Erste beim Auffassen sind Sinneneindrücke der Farben, Linien und 
Klänge. Sinneneindrücke aber sind für unser sinnliches Empfinden an- 
genehm oder weniger angenehm, je mehr oder je weniger sie unseren 
optischen und akustischen Sinnenapparat auf eine seiner Natur gemässe 
intensive Weise in Tätigkeit setzen. Mit der sinnlichen Wohlgefälligkeit 
nimmt also die Formschönheit ihren Anfang. So lebhaft wir sie aber auch 
empfinden mögen, sie ist doch an und für sich arm und für sich allein 
im Schönen von mässiger Bedeutung. Sie stellt nur eine Vorstufe der 
Formschönheit dar. Die eigentliche Formschönheit beginnt erst da, wo 
die sinnlichen Elemente, Farben, Linien und Klänge nicht für sich allein 
nach ihrer Angemessenheit an unseren optischen und akustischen Sinnen- 
apparat gewertet werden, sondern wo sie als Träger einer einheitlichen 
Anschauung und eines in ihr liegenden Inhalts betrachtet werden, wo 
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also ihre Bedeutung für den Aufbau eines klaren und einheitlichen sinn- 
lich geistigen Ganzen in Erwägung gestellt wird. 

Die Frage nach der sinnlichen Annehmlichkeit der Farben, Linien und 
Klänge wird von der Physiologie beantwortet, die die physische Organi- 
sation unseres Auges und Ohres zum Gegenstand ihrer Untersuchung 
macht. Die Physiologie ist aber bis jetzt nicht zu einer einstimmigen 
Feststellung der Fälle gelangt, in denen sinnliche Annehmlichkeit vor- 
liegt. Deshalb bewegt sich in diesem Punkt auch die Aesthetik auf 
schwankendem Boden. 

Um mit dem Auge zu beginnen, so bestelıt der physische Sehvor- 
gang in der Erregung der Sehnerven durch die Lichtstrahlen, die von 
dem betrachteten Gegenstand auf die Netzhaut des Auges geworfen 
werden und in der Bewegung des Auges von einem Punkt des betrach- 
teten Gegenstands zum andern. Denn da wir nur deutlich sehen, was 
wir in den Blickpunkt unseres Auges nehmen, wogegen die Deutlich- 
keit gegen den Rand des Gesichtsfelds abnimmt, so sind wir genötigt, 
einen Punkt des Gegenstands nach dem andern in den Blickpunkt zu 
bringen und so den Gegenstand mit dem Auge zu durchwandern. Dem- 
gemäss wird sinnliche Annehmlichkeit da sich einstellen, wo die farbige 
Fläche, als welche wir die Dinge sehen, unsere Sehnerven in eine an- 
genehme, d. h. in eine kräftige und doch mühelose Erregung setzt 
und wo die Bahnen, die der Gegenstand das Auge zu durchwandern 
anreizt, dem Auge eine Bewegung zumutet, die seinem Bewegungs- 
apparat angemessen ist. 

Die sinnliche Wohlgefälligkeit der einzelnen Farben zu bestimmen, 
ist schwierig und manche Forscher sind geneigt, eine allgemeine Ent- 
scheidung der Frage für unmöglich zu erklären. Man weist darauf hin, 
dass verschiedene Zeiten und Menschen und vor allem die verschiedenen 
Künstler ganz verschiedene Farben bevorzugen. Die Lieblingsfarbe 
wechselt bei Völkern und Zeiten und einzelnen Künstlern. Man sucht 
diese Tatsache aus individuellen Verschiedenheiten im Sehapparat, aus 
der stärkeren oder schwächeren Entwicklung einzelner Sehnerven ab- 
zuleiten, deren ausgesprochenste Erscheinung die bei vielen festgestellte 
Blindheit für einzelne Farben ist. Vor allem aber glaubt man, werde 
die Vorliebe für einzelne Farben durch die Gewöhnung oder durch die 
sogenannten Gefühlstöne der Farben bestimmt. Zweifellos ist das nicht 
ohne Einfluss auf sie. Farben, die uns in unserer Umgebung, zumal 
in unserer heimischen Landschaft immer wieder begegnen, bekommen 
den Charakter des Trauten und Heimeligen und werden darum bevor- 
zugt oder aber stumpfen sie ab und rufen das Verlangen nach mög- 
lichst kontrastierenden Farben hervor. Besonders entscheidend + 
greifen die Gefühlstöne der Farben ein. Die Farben erscheinc 
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gezeigt haben, als Träger verschiedener Stimmungen, und je nach seiner 
Gemütsart fühlt sich der eine mehr zum erregenden Rot oder dem er- 
heiternden Gelb oder dem beruhigenden Blau hingezogen. 

Gleichwohl lassen sich über diese individuellen Unterschiede in der 
Bevorzugung einzelner Farben hinaus allgemeine Gesichtspunkte fest- 
stellen, die die Erfahrung aller Zeiten und die ganze Kunstgeschichte 
bestätigt. Gesättigte Farben, d. h. solche, die ihren Farbcharakter voll- 
kommen rein und intensiv ohne eine Beimischung von schwarz oder 
weiss ausprägen, haben hohen sinnlichen Reiz. Sodann übt das Licht 
in mittleren Stärkegraden — allzu grelles Licht blendet und ist daher 
unangenehm — eine starke Anziehungskraft aus. Das Verhalten der 
Naturvölker und Kinder, sowie unsere eigenen Erfahrungen an der 
Natur und am Kunstwerk bestätigen das. Selbst ganz kleine Kinder 
greifen nach allem, was glänzt und leuchtet und das Gleisende und 
Glitzernde, Silber, Zinn, Erz und Glas sind seit alten Zeiten wert- 
geschätzt. Das Kunstgewerbe aller Zeiten verwertet mit Vorliebe glän- 
zendes und leuchtendes Material und arbeitet an den verwendeten Stoffen 
das Glänzende heraus. Bei der Betrachtung von Gemälden wird unser 
Blick zuerst auf die belichteten Stellen gezogen. Unser Auge ist eben 
„sonnenhaft“ und trinkt sich gerne am Licht satt. Demgemäss üben 
Farben von starker Leuchtkraft einen mächtigen Reiz auf uns aus und 
unter den einzelnen Farben werden im allgemeinen die beiden leucht- 
kräftigsten, rot und gelb bevorzugt. Hier liegt ohne Zweifel sinnliche 
Annehmlichkeit vor. Die Aufnahme der satten Farben und des Leuch- 
tenden gewährt unsern Sehnerven die naturgemässe intensive Erregung, 
nach der sie verlangen. Daneben mögen andere Einwirkungen bei der 
Annehmlichkeit dieser Farben mitspielen. Die gesättigten Farben mögen 
über die wohltuende Erregung der Augennerven hinaus ein geistiges 
Gefallen erwecken und also in das eigentlich Formschöne hinaufragen 
und zwar damit, dass sie dem Geist durch die Klarheit und Bestimmtheit 
ihres Farbencharakters und der daraus sich ergebenden leichten Unter- 
scheidbarkeit das Geschäft der deutlichen Auffassung erleichtern und bei 
dem Wohlgefallen am Lichten und Strahlenden wirkt sicher das Erwär- 
mende und Erregende, also ein inhaltlich Aesthetisches mit, das von 
Licht und Farbe ausgeht. 

Viel mehr als bei den Einzelfarben, mag man bei den wohltuenden 
Farbenverbindungen zweifeln, ob ihnen überhaupt eine noch rein sinn- 
liche Gefälligkeit zugrunde liegt. Ueber die Beschaffenheit solcher Farben- 
verbindungen herrscht weitgehende Uebereinstimmung. Wohlgefällig ist 
die Zusammenstellung verschiedener Helligkeitsgrade ein und derselben 
Farbe, also z.B. hellrot, rot, dunkelrot. Des weiteren gefallen die kleinen 
Intervalle wie etwa rotgelb und rotviolett und noch mehr die grossen, 
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vor allem die Komplementärfarben, rot und grün, blau und orange, gelb 
und violett und dann noch die Verbindungen, die sich den Komplementär- 
farben nähern, blau und gelb, rot und gelb, rot und blau, während die 
mittleren Intervalle z. B. grün und blau missfallen. Unter den Verbin- 
dungen von drei Farben (Triaden) erweist sich die Zusammenstellung 
der Grundfarben rot, blau und gelb und der Mischfarben erster Ordnung, 
violett, grün und orange als besonders schön. 

Die Gründe für die Wohlgefälligkeit dieser Farbenverbindungen liegen 
gewiss zum guten Teil jenseits der rein sinnlichen Annehmlichkeit. Sie 
befriedigen Formforderungen höherer Art, sie kommen dem Bedürfnis 
unseres Geistes nach Einheitlichkeit und nach Deutlichkeit des Auffassens 
entgegen, je nachdem auch dem nach Mannigfaltigkeit des Vorstellens. 
Nebeneinander gestellte Helligkeitsgrade derselben Farbe, sowie die 
Zusammenstellung von Farben kleiner Intervalle ermöglichen aufs Be- 
quemste das Zusammensehen zur Einheit, weil sie als Abwandlungen 
einer Grundfarbe erscheinen. Die Kompiementärfarben und was ihnen 
nahe steht, gestatten die leichteste und sicherste Unterscheidung der 
Farben und begünstigen deshalb die deutliche Erfassung des Farb- 
charakters; die den komplementären Verbindungen nahestehenden Zu- 
sammenstellungen blau und gelb, rot und gelb, rot und blau bieten 
zudem scharfe Kontraste. Sie steigern sich gegenseitig in ihrem Farb- 
charakter und drängen ihn intensiv auf, und sind doch zugleich eben 
durch den Konrast aneinander gebunden und vereinheitlicht. Hier liegen 
also Wirkungen vor, die nicht in erster Linie auf einer angenehmen 
Reizung der Sehnerven, sondern auf der Befriedigung unseres Bedürf- 
nisses nach Einheitlichkeit und Deutlichkeit im Erfassen beruhen. Wenn 
dagegen die komplementären Farben und die triadischen Zusammen- 
stellungen der drei Grundiarben (rot, blau, gelb) oder der drei Misch- 
farben erster Ordnung (violett, orange, grün) durch ein besonders an- 
genehmes Zusammenklingen erfreuen, so kann bei der klaren Verschie- 
denheit der Farben dieses Zusammenklingen nur aus physiologischen 
Gründen abgeleitet werden. Schon Goethe hat in seiner Farbenlehre 
darauf aufmerksam gemacht, dass unser Auge nach Totalität verlange. 
In den komplementären Farben (rot-grün, blau-orange, gelb -violett) 
sind jedesmal die drei Grundfarben enthalten, die auch in der Triade 
vereinigt sind, denn die grüne Farbe, die sich zu rot komplementär ver- 
hält, geht auf blau und gelb zurück, wie auch in den anderen komple- 
mentären Paaren blau und orange, gelb und violett, die drei Grundfarben 
wiederkehren. Diese Farbenzusammenstellungen umspannen also den 
ganzen Farbenkreis und kommen damit der Anlage unseres Auges, das 
nach der Totalität der Farbenempfindung verlangt, aufs unmittelbarste 
entgegen. Sie schaffen für unsere Sehnerven die vollste und intensivste 
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und zugleich wohltuendste Reizung. Indem sie aber damit das Gefühl 
des Zusammenklangs erzeugen, geben sie Anlass, die Farbe nicht bloss 
als angenehmen Reiz, also als sinnlich angenehm, sondern auch als 
Einheit zu empfinden. Der höhere Formreiz der Einheit ruht hier also 
auf physiologischer Unterlage. 

Welchen Zauber die sinnliche Annehmlichkeit der Farben auszuüben 
vermag, davon mag man sich an der Farbenlust altitalienischer oder 
altdeutscher Meister überzeugen oder auch an Festzügen und Maske- 
raden der Gegenwart, bei denen mitten in der grauen Nüchternheit 
modernen Lebens die Farbenfreudigkeit vergangener Kulturen wieder 
auflebt und dem der frischen Sinnlichkeit verlustig gegangenen Gegen- 
wartsmenschen den sinnlichen Reiz der Farbe wieder vor Augen führt. 

Mit Farben und Lichtempfindungen ist die physische Seite am Seh- 
vorgang nicht abgeschlossen. Es kommt dazu die Bewegung der 
Augen, die durch Gleiten über den betrachteten Gegenstand einen Teil 
des Gegenstands nach dem andern in den Blickpunkt rückt und so 
das genaue Sehen des ganzen Gegenstands bewerkstelligt. Bei diesem 
Durchwandern des Gegenstands wird das Auge durch das Licht und 
die Linie bestimmt. Es wird durch Lichtilächen und durch leuchtende 
Farben weitergezogen und gleitet an den Linien entlang, die der 
Gegenstand darbietet. Diese Blickwanderung ist wohl immer von dem 
Bedürfnis nach einheitlicher Zusammenfassung der Eindrücke geleitet 
und hat die Zusammenfassung, wenn im Gegenstand die Möglichkeit 
dazu vorliegt, im Gefolge. Sie steht also im Dienst von Formbedürf- 
nissen höheren Rangs, aber da sie den Bewegungsapparat des Auges 
in ihren Dienst zieht, so kann es nicht ausbleiben, dass sinnliche 
Wohlgefälligkeit verspürt wird, sobald den Augenmuskeln eine ihnen 
gemässe Bewegung zugemutet wird. Im allgemeinen gilt die Regel, 
dass geschweifte Linien für den Vollzug angenehmer sind als gerade. 
Die Beschaftenheit des Bewegungsapparats unserer Augen bringt es 
mit sich, dass eine geschweifte Linie zwischen zwei Punkten leichter 
durchlaufen wird, als die kürzere Gerade oder eine stark gebrochene 
Zickzacklinie. Das Auge steht in dieser Hinsicht unter denselben Be- 
dingungen wie unsere andern Körperbewegungen, z. B. die Bewegung 
unserer Arme, die in geschwungener Linie bequemer verläuft, als in 
schnurgerader oder gebrochener Bewegung. Nur die Horizontale und 
die Vertikale machen beim Auge eine Ausnahme; werden sie doch 
durch eine leichte Bewegung des Kopfes von links nach rechts und 
von oben nach unten oder umgekehrt aufs Leichteste durchlaufen. 

Farben und Linien, Licht und Schatten dienen auch dazu, die Kör- 
perlichkeit und ihr Vortreten und Zurücktreten im Raum zu vermitteln. 

‘örperliche in Natur und Kunst aufzufassen haben wir nur das 
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Auge; dieses tritt stellvertretend für die Tastempfindung ein, die bei 
der ästhetischen Betrachtung des normalen Menschen ausser Spiel 
bleibt, wenn auch von einzelnen Kunstbetrachtern versichert wird, dass 
das Abtasten der Statuen einen besonderen Reiz gewähre. Aber im 
Auge lebt der Tastsinn. Die Vorstellung von der Körperlichkeit der 
Dinge und ihrer raumausfüllenden Dreidimensionalität kommt ja bei 
den Kindern nur so zustande, dass das Auge die Erfahrungen des 
Tastsinns unterstützt. Die Blickbewegung folgt der tastenden Hand und 
die Bewegungen des Auges verwachsen mit den Erfahrungen des Tast- 
sinns. Beim körperlichen Sehen des Erwachsenen sind die Erinnerungen 
dieser Erfahrungen beteiligt und unser Tastsinn wirkt insgeheim mit. 
Wird also an einem betrachteten Gegenstand der Tastsinn angemessen 
angeregt, kann er sich an kräftigen Modulierungen ohne Mühseligkeit 
bewegen, so entsteht die Tätigkeitslust, die an alle kräftige und doch 
hemmungslose Tätigkeit geknüpft ist. Das Hingleiten des Auges über 
klar hervortretende Schwellungen und Wölbungen, über Erhöhungen und 
Senkungen des Berglands oder des tierischen und menschlichen Körpers 
ist ein sinnlicher Genuss, wogegen das Abtasten der zerrissenen Formen 
des Hochgebirgs mit ihren Zacken und Schroffen, ihren jähen Abstürzen 
und Schlünden durch das Auge nicht ohne Mühe vorgenommen wird. 
Wenn das Vorhandenseintes sinnlich Angenehmen beim Augensinn 
bestritten wird,ob zwar ohne Grund, so ist die sinnliche Wohlgefälligkeit 
bei der Gehörempfindung über jeden Zweifel erhaben. Unser Gehör 
scheint ein besonderes Bedürfnis nach Betätigung zu haben. Lärm zu 
machen und Lärm zu hören, gewährt den Kindern unsägliches Ver- 
gnügen. Ueber das Ohrverletzende des Lärms trägt die Lust an der 
Erregung des Hörorgans den Sieg davon, allerdings unterstützt durch 
die seelischen Wirkungen des Lärms, vor allem durch den Einfluss, 
den er auf die Erregung der Seelenkräfte hat. Auch viele Erwachsene 
lieben rauschende Klänge. Eine schmetternde Blechmusik zieht sie 
mehr an, als die sanften Klänge eines vornehmen Quartetts von 
Saiteninstrumenten. Aber selbst beim schmetternden Lärm bleibt die 
Unlust nicht ganz unempfunden, die von der Unangemessenheit dieser 
Geräusche an die edleren Anforderungen unseres Ohres herrührt und 
neben den Bedürfnissen, die sich im Lärm befriedigen, ist in fast 
allen Menschen das feinere Verlangen nach Tönen rege, die denı 
Ohre vollständig gemäss sind. Unser Ohr fühlt sich aber auf die ihm 
angemessene Weise angeregt, wenn der Ton voll, satt und rein er- 
klingt. Diese Eigenschaften besitzt der Tön da, wo die sog. Ober- 
töne an ihm ungetrübt und ungestört hervortreten. Bekanntlich er- 
klingen, wenn ein Ton angeschlagen wird, nicht bloss dieser selbst, 
sondern auch seine Obertöne, d. h. neben dem Ton erklingt zuerst 
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seine Oktave, dann die nächste Quinte, des weitern die zweite Oktave 
und ihr voller Dreiklang. Es sei angeschlagen C', so verbinden sich 
damit die Töne C? und G? und dann C’, E?, G?. Das ungestörte 
Erklingen der Obertöne macht das Wesen des musikalischen, d. h. des 
formschönen Tones aus, während bei den eigentlichen Geräuschen 
und auch beim Sprechen der Menschen die Obertöne durch Neben- 
geeräusche verdeckt werden. Nun hört man ja die Obertöne mit blos- 
sem Ohr nicht oder es hören sie nur musikalische Ausnahmemenschen, 
aber indirekt bemerken wir sie doch, indem die Töne, bei denen die 
Obertöne ungestört erklingen, uns als satt und rein erscheinen, mit- 
hin als die Töne, die unsere Gehörnerven am Wohltuendsten erregen, 
die zu hören uns also einen reinen akustischen Genuss bereitet. Da in 
dem einfachen satten Ton infolge des Mitklingens der Obertöne immer 
auch schon der Akkord enthalten ist, so ist darin auch die Grundlage 
für die sinnliche Schönheit der Harmonie und der Melodie, die sich 
auf dem Akkord aufbaut. Harmonie und Melodie sind Formen der 
Vereinheitlichung, des Zusammenhörens verschiedener Töne zu einer 
Toneinheit. Sie gehören also dem höheren Formschönen an, aber ihre 
Grundlage haben sie in der physischen Organisation unseres Ohrs, 
in seinem Angelegtsein auf den Dreiklang. Sie entzücken daher auch 
durch den Zauber sinnlicher Annehmlichkeit. 

Die Sprache ist nur einer untergeordneten Musik fähig. Sie kennt 
den satten von störenden Nebengeräuschen freien Klang der Musik 
nicht. Sie macht an die Klänge nicht die hohen formellen Ansprüche wie 
die Musik, aber auch sie vermag einen eigentümlichen Klangreiz zu 
entwickeln. Sprachen mit klangvollen Vokalen und sparsamer Konso- 
nantenverwendung bezaubern durch Wohlklang. Das Italienische mit 
den vollklingenden Vokalen a, i, o und u und den sparsam verwendeten 
Konsonanten hat ein unbestreitbares Mehr an sinnlicher Annehmlich- 
keit gegenüber dem Deutschen, bei dem das tonlose e und harte 
Konsonantenverbindungen überwiegen. Cosima und Rosario klingen 
voller und weicher, als Ernst und Kretschmer. Die Erklärung dieser 
Tatsache darf wohl nicht allein in der Annehmlichkeit gesucht werden, 
die der weichere und vollere Klang für unser Ohr auch dann hat, wenn 
er nicht die Schönheit der nebengeräuschlosen Töne erreicht. Vielmehr 
dürfte ein Umstand mitsprechen, der auch beim musikalischen Klang 
zutage tritt, sobald er von Menschen hervorgebracht wird. Die sinn- 
liche Wohlgefälligkeit des Gesangs beruht nicht allein auf der Reinheit 
der Töne, sondern auch auf der Mühelosigkeit ihres Hervorbringens. 
Ein bezaubernder Reiz entsteht, wenn die Töne wie spielend aus der 
Kehle hervorperlen. Dasselbe scheint bei der Sprache stattzufinden. 
Der volle und weiche Ton der klangvollen Sprache füllt die Sprech- 


156 Das Formschöne. 


organe ohne jegliche Belastung. Diese funktionieren ebenso kräftig als 
leicht und daher in höchster Lust. Beim Hören fühlen wir diese Lust 
mit. Es ist als ob sich das Ohr auf den Standpunkt der die Klänge 
erzeugenden Sprechorgane einstellte und ihre Lust als die seine empfände. 

Die Aufeinanderfolge von Klängen und Bewegungen wird ins Form- 
schöne erhoben, wenn sie dem Rhythmus unterworfen wird. Der Rhyth- 
mus hat seinen Hauptreiz an der Vereinheitlichung des Mannigfaltigen, 
in der Zusammenfassung aufeinanderfolgender Klänge oder Bewegungen 
zu Einheiten, die er bewirkt; aber daneben eignet ihm ein hervorragend 
hohes Mass sinnlicher Annehmlichkeit. Man versteht die Stärke seines 
sinnlichen Reizes nur, wenn man erkennt, dass seine Bedeutung weit 
über das Aesthetische hinausgeht. Körperliche Arbeiten wie das Dreschen 
der Bauern, das Rudern der Schiffer und das Hämmern der Schmiede 
werden taktmässig ausgeführt. Ja selbst Vorgänge unseres physischen 
Lebens wie das Klopfen des Herzens und das Schlagen des Pulses 
vollziehen sich, obwohl wir es gewöhnlich nicht bemerken, rhythmisch. 
Bewegungen, die der Mensch rhythmisieren kann, sucht er möglichst 
rhythmisch zu gestalten. Der Grund liegt in der Kräfteersparnis, die 
der Rhythmus gewährt. Bei einer unregelmässigen Bewegung ist für 
jede neue Bewegung eine neue Willensüberlegung und ein neuer 
Willensantrieb notwendig. Der Rhythmus verlangt diese Ueberlegungen 
und diesen Antrieb nur einmal, dann aber wiederholt sich immer wieder 
die einmal gewählte Art der Bewegung. Die rhythmische Bewegung 
bedeutet darum ebenso eine Ersparnis an Ueberlegung wie an Kraft. 
Je öfter wir eine Bewegung wiederholen, desto automatischer wird sie. 
Wir bringen sie rein mechanisch hervor und die Uebung, die bei jeder 
Wiederholung zunimmt, macht sie uns immer leichter. Dazu kommt, 
dass die rhythmische Form in sich selbst den Bedürfnissen unserer 
Bewegungsorgane angemessen ist. Stärkere und schwächere Kraft- 
anstrengung wechseln regelmässig ab. Auf die Anstrengung einer starken 
Kraftausgabe folgt die Erholung von ein oder zwei weniger kraftbean- 
spruchenden Bewegungen. Beim Schwimmen kommt im Rhythmus 1, 2,3 
(— uU) auf die starke krafterfordernde Anstrengung des sich Vorwärts- 
stossens die ruhebringende Bewegung des Ausbreitens der Arme, bei 
der wir das Vorwärtstreiben im Wasser geniessen und dann die etwas 
beschwerlichere Bewegung des sich Zusammenziehens zum neuen ÄAus- 
stoss. Dieser Wechsel von Anstrengung und Erholung ist aber die für 
unsere Körperorgane gemässeste Art der Betätigung. Das Tanzen bedarf 
mehr Muskelanspannung, als manche andere Bewegung. Trotzdem ge- 
währt es infolge seiner rhythmischen Natur eine ungemein ökonomische 
Verwendung der Kraft und kann deshalb auch mit angemessenen Pausen 
länger fortgesetzt werden, als eine hüpfende Bewegung ähnlicher Art, 
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die nicht rhythmisiert ist. Im Tanz wird in zweckloser Tätigkeit, im reinen 
Spiel unverbrauchte Energie, die nach Betätigung verlangt, frei und sie 
wird es auf die zweckmässigste der Natur unserer Bewegungsorgane 
angemessenste Weise. Darin liegt ein Teil des Vergnügens, den der Tanz 
erzeugt. Für die formelle Schönheit kommt aber nicht die Erzeugung 
des Rhythmus in Betracht, sondern seine Wahrnehmung. Schönheit ent- 
steht ja nur für den Betrachtenden. Solange das Tanzen nicht betrachtet 
wird, ist es ein körperliches Vergnügen, oder wie für den Kunsttänzer 
Produktion eines Kunstwerks. Erst für den Betrachtenden wird es ästheti- 
scher Genuss. Für den Betrachtenden aber ist der Rhythmus von starker 
sinnlicher Wohlgefälligkeit. 

Wenn die Organe unseres Körpers durch den Rhythmus in eine ihnen 
besonders gemässe Kraftbetätigung, sei es in der Arbeit, sei es im 
Spiel versetzt werden, so muss dies auch von dem Ohr gelten. Unsern 
Gehörnerven wird Mühe erspart, wenn in der Aufnahme betonteren 
Reizen in stetem Wechsel unbetontere folgen und wenn diese Art der 
Aufnahme automatisiert wird, so dass ein Mindestmass von Kraft auf 
die Aufnahmetätigkeit verwendet werden muss und damit Kraft frei 
wird zu ‘andern Betätigungen unseres Ohrs, wie sie von der Musik 
mit der Verschiedenheit ihrer Töne verlangt werden. Diese sinnliche 
Annehmlichkeit des Rhythmus macht sich unbewusst geltend, selbst 
wenn die Aufmerksamkeit auf anderes gerichtet ist, als auf die eben 
erklingende Musik. Sie wird selbst bei Tieren und Idioten beobachtet, 
bei denen an eine intellektuelle Wirkung des Rhythmus, an den Reiz 
zum einheitlichen Auffassen der Zeitfolge nicht zu denken ist. Der 
Rhythmus ist eben die angemessenste Form für die Aufnahme von 
Gehörempfindung. 

Diese Wirkung des Rhythmus wird gesteigert durch den Zusammen- 
hang, in dem die Bewegungen eines Körperorgans mit den Bewegungen 
anderer Organe stehen. Die rhythmischen Bewegungen unserer Gehör- 
nerven greifen auf unsern ganzen Körper über. Jeder weiss aus Er- 
fahrung, wie ansteckend der Rhythmus wirkt. Der Puls wird durch den 
Rhythmus beeinflusst. Er wird je nachdem verlangsamt oder beschleunigt. 
Ebenso wird die Atembewegung in Einklang mit ihm gesetzt. Der Rhyth- 
mus reizt zu rhythmischen Reflexbewegungen des Kopf, ja des ganzen 
Leibs. Er fährt in die Glieder und innerviert unsere Bewegungsmuskeln. 
Unser ganzes körperliches Bewegungssystem kommt in Erregung, die 
Bewegungsenergie des Körpers wird erweckt und in der ihr angemessenen 
Weise in Tätigkeit gesetzt. Schon einfach durch seine sinnliche Wohl- 
fälligkeit entfacht der Rhythmus eine ungemeine und höchst wohlige 
Steigerung aller Körpertätigkeiten und wirkt damit Erregung und Steige- 
rung des Lebensgefühls. 
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Wie stark aber auch das sinnlich Angenehme in allen seinen Arten auf 
unser Gefühl wirken, wie sehr es uns entzücken und bezaubern mag, so 
kommt ihm doch im Schönen nur eine untergeordnete Bedeutung zu und 
es wird daher unter Umständen höheren Rücksichten geopfert. Es gibt Ge- 
mälde, die in Anbetracht ihres Stoffs und des in ihm liegenden geistigen 
Gehalts von jeder stärkeren Verwendung leuchtkräftiger Farben absehen 
und etwa in einem durchgehenden Blaugrau oder ähnlichen wenig sinnlich 
angenehmen Farben gehalten sind. Die Baukunst benützt entsprechend 
ihrem Material ungescheut Linien, die sich im rechten oder spitzen 
Winkel treffen, obwohl die geschweifte Linie den Vorzug eines an- 
genehmeren Vollzugs für sich hätte. Die Musik, die ohne sinnlichen 
Wohlklang nicht sein kann, lässt ihn doch an manchen auf das Charakte- 
ristische gerichteten Stellen zurücktreten. Sie arbeitet zur Kennzeichnung 
des Widrigen mit starken Disharmonien und einem widerborstigen Rhyth- 
mus. In der Oper singt der Bösewicht wohl mit gequetschter Stimme. 
Er stellt das Bezeichnende, das die Quetschung der Stimme für die 
Charakterisierung hat, über die unbedingte Annehmlichkeit des stimm- 
lichen Wohllauts. 

Ueber die sinnliche Annehmlichkeit erhebt sich die eigentliche Form- 
schönheit. Sie ist nicht bloss rein sinnlicher, sondern sinnlichgeistiger 
oder völlig geistiger Art. Sie beruht auf der zweckmässigen Inanspruch- 
nahme unserer vorstellenden Tätigkeit, die das in der Empfindung Ge- 
gebene erst zum geistigen Eigentum des Menschen macht. Die Form 
soll uns nicht bloss Sinnesempfindungen zuführen, sondern aus den 
einzelnen Sinnesempfindungen sollen Wahrnehmungen und Vorstel- 
lungen werden, in denen wir ebenso die Formen selbst, wie alles, was 
in ihnen enthalten und ausgesprochen ist, uns geistig aneignen. Diese 
Vorstellungsprozesse sollen sich in idealer Vollkommenheit vollziehen. 
Zu solcher Vollkommenheit erheben sie sich, wo die Form einheitlich 
und doch mannigfaltig ist und wo die Formen und der in ihnen aus- 
gedrückte Inhalt sich deutlich und nachdrücklich darbietet. Beide Grund- 
sätze der Formschönheit. fallen nicht zusammen, aber wo sie erfüllt 
sind, arbeiten sie sich gegenseitig in die Hände. 


Drittes Kapitel 
EINHEIT IN DER MANNIGFALTIGKEIT 


Die erste Forderung der Formschönheit lautet: Einheit in der Mannig- 
faltigkeit und das besagt zunächst einmal, dass das Mannigfaltige form- 
schöner ist als das Einfache und Einförmige. Unser Geist verlangt 
nach einer Fülle von Eindrücken. Er liebt Breite und Reichtum der 
Betätigung, deshalb befriedigt ihn das Einfache nicht. Es ist zu dürftig. 
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Es ruft wohl den Geist zur Tätigkeit auf, aber kaum, dass er die 
Tätigkeit aufgenommen hat, ist sie mangels eines reicheren Stoffs an 
ihrem Ende angelangt und das missfällt. Ein paar Worte machen kein 
Gedicht und ein einzelner Ton ist keine Musik. Der melancholische 
Klageruf eines Vogels, der Schmerzensruf „O weh“ ist schon um seiner 
formellen Armut Willen kein Kunstwerk, obwohl sich darin ein Gefühls- 
zustand mit vollständiger Deutlichkeit offenbart. 

Andererseits erweckt, was mannigfaltig aber einförmig ist und immer 
gleich weitergeht, Langeweile. Unser Geist ist nun einmal so beschaffen, 
dass er durch immer gleichförmige Eindrücke nicht angereizt oder wenn 
er sich ihnen doch hingibt, abgestumpft wird. Er verliert die Frische 
der Auffassung. Das Einförmige ermüdet und schläfert ein. Es bietet 
dem Abwechslungsbedürfnis unseres Geistes keine Nahrung. Wir mögen 
keine grossen leeren Flächen sehen. Wir beleben sie durch allerlei 
Schmuck, d.h. wir gestalten sie so, dass unser aufnehmender Geist 
an ihnen in lebendige frische Tätigkeit gesetzt wird. Klopstocks Messias 
mag niemand zu Ende lesen. Wir halten die Einförmigkeit der immer 
gleich hochgespannten Erhabenheit nicht aus. 

Das formell Schöne verlangt also Abwechslung. Es muss aus einer 
Anzahl von Eindrücken und Teilen bestehen und diese dürfen einander 
nicht allzu ähnlich sein. Ja sie werden am besten den Forderungen 
der Mannigfaltigkeit entsprechen, je gegensätzlicher sie gestaltet sind. 
Jedes formschöne Gebilde ist daher erfüllt von Gegensätzlichkeiten. 
Mit der wachsenden Gegensätzlichkeit wächst auch die Formschönheit 
des Kunstwerks. 

Das Zeugnis dafür bieten die Werke der formvollendeten Kunst in 
Hülle und Fülle. Polyklets Doryphor (Abb. 21) ist ganz nach dem Prinzip 
der Gegensätzlichkett angelegt. Von den Füssen drückt der rechte, das 
Standbein nach unten und hinten, der andere, das Spielbein ist nach 
oben gehoben und bewegt sich nach vorne. Denn mitten im Schreiten 
begriffen muss der Doryphor, um den nächsten Schritt zu tun, das 
Standbein nach hinten durchdrücken, das Spielbein nach vorwärts setzen. 
Während der Unterkörper für den vorherrschend durch das Standbein 
bestimmten Anblick nach unten bewegt ist, ist der Rumpf nach oben 
gestreckt und der Kopf gegensätzlich dazu nach unten gesenkt. Der 
rechte Arm hängt ohne Anspannung nach unten, der linke Arm ist als 
Träger des Speers nach oben gespannt und gehoben. Die Hüfte und mit 
ihr der Unterkörper ist nach rechts, die Schulter und mit ihr der Ober- 
körper nach links geschoben, der Kopf dagegen ist nach rechts bewegt. 
Auf dieser Gegensätzlichkeit beruht der formelle Reichtum der Statue. 
Würde sie ihr fehlen, so müsste sie auch für den, der sich über den Grund 
keine Rechenschaft zu geben wüsste, einförmig und langweilig erscheinen. 
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Die Notwendigkeit der Mannigfaltigkeit und Gegensätzlichkeit für die 
Formschönheit muss um so mehr betont werden, als man gegenwärtig 
nicht wenig geneigt ist, unter Formung allein die Vereinheitlichung des 
Mannigfaltigen zu verstehen. Man geht dabei von der Tätigkeit des 
Künstlers aus. Da die Natur vielfach von der unübersehbarsten Mannig- 
faltigkeit und darum verworren und unübersichtlich ist, so betrachtet 
man es als seine Aufgabe, das Mannigfaltige der Natur durch Vereinheit- 
lichung klar und übersichtlich zu machen. Man übersieht dabei, dass 
die Natur nicht bloss häufig verworren, sondern oft auch einförmig 
ist und dass deshalb der Künstler immer wieder in die Lage kommt, 
sie zu grösserer Mannigfaltigkeit und Gegensätzlichkeit umzubilden. 
Man lasse sich von Wölfflin darüber belehren, wie das Bestreben 
der Renaissancekünstler unablässig darauf gerichtet war, Gegensätzlich- 
keit aus der Natur herauszuholen und auch der expressionistische Künstler 
der Gegenwart gestaltet die Natur nicht bloss um, indem er sie einer 
geometrischen Gesetzmässigkeit und Einheitlichkeit unterwirft, sondern 
auch, indem er sie vermannigfaltigt, d.h. indem er weit über das im 
Naturvorbild ihm Gegebene hinaus Gegensätzlichkeit in sie hineinarbeitet. 

Aber, wenn auch Mannigfaltigkeit die eine Seite der Form ausmacht, 
so ist doch die reine Mannigfaltigkeit für sich allein noch viel störender 
als die zu grosse Einfachheit. Die Mannigfaltigkeit ohne Einheit be- 
täubt und verwirrt. Mit einzelnen Eindrücken, die ganz unzusammen- 
hängend und disparat sind, vermögen wir daher nichts anzufangen. 
Treffen sie gleichzeitig unser Auge und Ohr, dann bleibt selbst die 
Möglichkeit der deutlichen Aufnahme ausgeschlossen. Viele wirr durch- 
einandergehende Linien auf einer Fläche, zwei Melodien gleichzeitig 
ertönend, eine Anzahl Menschen durcheinanderredend martern uns 
sinnlich und geistig. Folgen die Eindrücke dagegen nicht allzu rasch 
aufeinander, so können wir sie zwar aufnehmen, aber das gänzlich Ver- 
schiedenartige ermüdet und stumpft ebenso schnell ab, als das Ein- 
förmige. Sollen wir also vor Ueberanstrengung ebenso wie vor Lange- 
weile bewahrt bleiben, so darf zwischen den mannigfaltigen Elementen 
nicht völlige Verschiedenheit herrschen, sondern sie müssen zu Ein- 
heiten und schliesslich zu einer Gesamteinheit zusammengehen. 

Der Ausdehnung eines einheitlichen Ganzen sind bestimmte Grenzen 
gesetzt. Die Einheit entsteht ja im Kopf des Beschauenden. Unser 
Geist kann aber bloss eine beschränkte Anzahl von Teilen überblicken 
und zur Einheit verknüpfen. Daher die Regel von der Begrenztheit 
und Uebersehbarkeit des Schönen. Ein Gemälde muss für das Auge 
im Ueberblick fassbar sein. Ist eine ungeheure Wand mit einer Unzahl 
von Figuren und Gegenständen übersät, so bringen wir diesen Haufen 
von Einzelheiten, mag sich der Künstler noch so sehr um einheitliche 
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Gruppierung gemüht haben, nicht mehr in eine Anschauung zusammen. 
Gutzkows neunbändige Romane, die Ritter vom Geist und der Zauberer 
von Rom haben wohl einen einheitlichen Grundgedanken, aber wer 
erliegt nicht an solchen Romanungeheuern. Sie überspannen nicht bloss 
die Anforderungen an unserer Auffassungskraft, sondern sie stumpfen 
auch das Interesse am einheitlichen Grundgedanken ab, sie halten uns 
ermüdend lang beim Gleichen auf. 

Im übrigen ist die Aufnahmetätigkeit zu verschiedenen Zeiten und 
bei verschiedenen Menschen verschieden. Sie wächst mit der Entwick- 
lung des Formsinns. Die Sätze des späteren Beethoven haben die Zeit- 
genossen unerträglich lang gefunden, während uns heute ein Bruckner 
noch länger festzuhalten vermag. Wagner hat gegen heftigsten Wider- 
stand seine fünfstündigen Dramen durchgesetzt. Freilich spannt er die 
Kraft auch bis nahe zur Erschöpfung und was ihm durch die Genialität 
seines Schaffens geglückt ist, muss für andere verhängnisvoll werden. 

Dass nach unten die Grenze erreicht werden kann, wo infolge des 
Mangels an Mannigfaltigkeit der Elemente die Einheit missfällt, ist 
schon dargetan. Das ganz Einfache beschäftigt uns zu wenig, als dass 
es uns befriedigen könnte. Immerhin gehen ganz kleine aus wenigen 
Bestandteilen zusammengesetzte Einheiten an, falls sie in sich voll- 
ständig und in ihren Einzelheiten kräftig formell durchgebildet sind; 
aber wenn sie durch ihre Geschlossenheit befriedigen, so leiden sie 
doch, wenn auch in erheblich vermindertem Mass an dem Mißstand, 
den wir am Einfachen bemerkt haben. Der zur Tätigkeit aufgerufene 
Geist muss diese Tätigkeit allzu schnell wieder einstellen und das weckt 
leicht eine Spur von Missbehagen. 

Werden Kleinigkeiten dieser Art wie üblich aneinandergereiht und 
zusammengestellt, so macht uns der Mangel jedes Zusammenhangs 
bald erlahmen. Wir müssen bei jedem neuen Stück wieder ganz von 
vorne anfangen. Es laufen keine Fäden vom einen zum andern her- 
über, die uns bei diesem erlauben würden, im Bekannten zu bleiben. 
Das nimmt unsere Kraft übermässig in Anspruch. Man kann diese 
Erfahrung an jeder Anekdoten- oder Aphorismen- oder Epigrammen- 
sammlung machen. Eine Zeitlang wird man angeregt durch das bunte 
Durcheinander, aber dann erlahmt die Kraft und schliesslich fühlt 
man sich wie gerädert durch die Zusammenhanglosigkeit, mit der 
immer Neues über einen hereinbricht. Nietzsche hat den Aphorismus 
für die schönste Form der Rede erklärt. Das ist er, sofern er die 
feinste Geschliffenheit im Ausdruck und eine Gedrängtheit ermöglicht, 
die in der knappsten Form den weitesten Inhalt bietet. Für sich ge- 
nommen ist er ein kleines Kunstwerk, aber eine Zusammenstellung 
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Vorzüge nicht ausgeglichen werden kann. Es fehlt der wohltuende 
Fluss einer längeren einheitlich zusammengehaltenen Rede. Stossweise 
gelangt man vorwärts und Stösse sind nicht eben angenehme Emp- 
findungen. Auch das Zerstückeln des dramatischen Fortgangs in eine 
Anzahl kurzer Szenen, wie etwa in Goethes Götz wirkt ähnlich. Unserer 
geistigen Kraft wird ein zu grosser Aufwand zugemutet, wenn man 
sich alle Augenblicke in eine neue Situation hineinfinden soll. Die 
Organisation unseres Geistes ist nicht angelegt auf die Auffassung des 
Zerstückelten und deshalb missfällt dieses auch in einem an sich ein- 
heitlichen Ganzen. 

Ein reicheres Ganze, das sich in den Grenzen bequemer Ueberseh- 
barkeit hält und in diesem grösseren Ganzen breiter entwickelte Glieder 
werden daher angenehmer empfunden, als ein kleines Ganze oder allzu 
kleine und zerstückelte Glieder. Käme es bei der schönen Form nur 
darauf an, unserem Auffassen einen bequemen und klaren Verlauf zu 
verschaffen, so wären lose aneinandergereihte nicht allzu kleine Teil- 
einheiten einem straffgegliederten Ganzen fast vorzuziehen. Sie bereiten 
dem Auffassen nicht die geringste Schwierigkeit. Sie befriedigen das 
Bedürfnis nach Abwechslung aufs angenehmste und das Auffassen ver- 
läuft an ihnen behaglicher und lässiger, als an der geschlossenen Ein- 
heit, weil es nicht die geistige Energie beansprucht, die die straife 
Unterordnung einer grösseren Anzahl von Teilen unter ein Ganzes 
verlangt. Die Oberflächlichkeit liebt denn auch in der Kunst das 
Potpourri. Goethes Theaterdirektor kennt seine Leute, wenn er sagt, 
„Gebt ihr ein Stück, so gebt es gleich in Stücken, Was hilits, wenn 
ihr ein Ganzes dargebracht, Das Publikum wird es auch doch zer- 
stücken“. Der feinere Formsinn dagegen zieht die geschlossene Form 
der losen vor, nicht weil die losere Form abstumpft oder aus andern 
Gründen das volle Erfassen erschwert, sondern weil die geschlossene 
Form dem Ideal des Geistes allein voll entspricht, den erst die folge- 
richtig durchgeführte Einheit zu der seinem innersten Wesen gemässen 
Tätigkeit aufruft. 

Mannigfaltigkeit kann nicht ohne Einheit sein. Die mannigfaltigen 
Elemente eines unserer Wahrnehmung Gegebenen müssen zu einer 
Anzahl von Untereinheiten und letzten Endes zu einer Gesamteinheit 
zusammengehen. Sollen aber Einheiten sich bilden, so muss ein Ge- 
meinsames Vorhandensein, das alle Bestandteile zusammenhält oder 
durchdringt oder zu dessen Hervorbringung sie alle zusammenwirken, 
oder müssen die Bestandteile so zusammengehören, dass eines ohne 
das andere nicht bestehen kann oder muss ein Bestandteil so gebildet 
sein, dass er alle übrigen Bestandteile beherrscht und sich unterordnet. 
Auf diese Weise entstehen rein sinnfällige (abstrakte) Einheiten, wie 
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die Einheit der geschlossenen Umgrenzungslinie oder rein inhaltliche 
Einheiten wie die Einheit aller Gedanken in einer wissenschaftlichen 
Abhandlung durch die Beziehung auf ein gemeinsames Thema. Des 
weiteren bilden sich sinnfällige Einheiten durch inhaltliche Mittel, man 
denke an die Einheit kontrastierender Körperbewegungen, oder inhalt- 
liche Einheiten, die sich in sinnlicher Einheit spiegeln, wie im gegen- 
ständlichen Gemälde, in dem die inhaltliche Einheit sichtbar wird in 
der sinnfälligen Bildeinheit. 

Wir beginnen mit den sinnfälligen Einheiten. Sinnfällige Einheit 
wird geschaffen mittels der gemeinsamen Umgrenzung durch um- 
schliessende Flächen oder Linien. Die gemeinsame Umgrenzung schei- 
det das Umgrenzte von allen andern Dingen im Raum und macht 
es so zu einer sinnfälligen Raumeinheit für sich. Alle seine Bestand- 
teile sind darin vereinheitlicht, dass sie einem gemeinsamen Raum- 
ganzen angehören und ihm untergeordnet sind. Was wir als selbstän- 
digen Gegenstand betrachten, wird es durch die geschlossene Um- 
grenzung, die ihn von andern Gegenständen trennt und unterscheidet. 
Ein Stein wird ein Körper für sich, wenn er umgrenzt und dadurch 
von anderem Gestein getrennt ist; Pflanzen, Tiere, Menschen sind erst 
Körper durch die Umgrenzung. Aber auch mehrere Körper mit eigener 
Umgrenzung werden durch eine gemeinsame Umgrenzung zu einer 
höheren Einheit. Diese nimmt ihnen die Selbständigkeit im Raum; 
statt für sich im Raum zu stehen, werden sie der durch die Umgren- 
zung entstehenden Raumeinheit eingegliedert. Selbstverständliche Vor- 
aussetzung ist, dass die die Einheit schaffende Umgrenzung vom Be- 
trachtungspunkt des Beschauers aus wahrnehmbar sei, dass sie in die 
Anschauung falle. 

In beliebigen Windungen verlaufende Umgrenzungen besitzen einen 
geringen ästhetischen Einheitswert. Der Umgrenzung eines unförm- 
lichen Steins mit vielen ungeordneten Ecken, Vorsprüngen und Ein- 
buchtungen fehlt der Formreiz ästhetischer Einheitlichkeit. DerSchönheits- 
wert der Umgrenzung beginnt erst, wo die umgrenzenden Flächen 
oder Linien selbst in sich einheitlich verlaufen. Je mehr sie sich For- 
men nähern, die nach einem in die Augen springenden Einheitsgesetz 
gebildet sind, je mehr sie regelmässigen geometrischen Bildungen 
(Dreieck, Quadrat, Rechteck, Kreis usw.) gleichen oder die einheitliche 
Auffassung durch Proportionalität, Kontrast oder rhythmische Gliederung 
erleichtern, desto mehr entsprechen sie dem Formbedürfnis. Die Einheit- 
lichkeit der Umgrenzung wird unterstützt durch inhaltliche Einheitlich- 
keit. Bei der Menschengestalt wird die Einheitlichkeit der geschlossenen 
Umgrenzung gesteigert durch den Umstand, dass die Umgrenzung 
sich als Ausdruck der Einheitlichkeit des Organismus darstellt und 
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dass sie durch die Proportioniertheit der Glieder und den Rhythmus 
der Umgrenzungslinien ins Formschöne emporgehoben ist. Bei der 
Säule wirken die Geschlossenheit der Umgrenzung, die zylindrische 
Form und das einheitliche Streben nach oben zusammen, sie zum 
einheitlichen Glied des Bauganzen zu machen. In der Plastik und 
Malerei dienen einprägsame und in sich vereinheitlichte Linienzüge 
zur Zusammenfassung der verschiedensten Gegenstände zu Gruppen 
und Gesamteinheiten. Alle gut komponierten Gemälde der linearen Kunst 
zerfallen in eine grössere Anzahl von Umschliessungslinien, die viel- 
fach die Form von Dreiecken und Quadraten, von Kreisen und Halb- 
kreisen, von Wellenlinen und Spiralen annehmen und auf diese Weise 
Untereinheiten und Einheiten herstellen. Uns Gegenwartsmenschen 
ist das besonders verständlich. Der Expressionismus pflegt wieder die 
lineare Form und da malt er mit starker Betonung die Linie heraus. 
Der expressionistische Malunterricht sucht den Sinn für die Linie zu er- 
wecken, indem er die Schüler anweist, an den alten linear entworfenen 
Bildern die Liniennetze der Komposition blosszulegen. Man betrachte 
etwa Rafaels Madonna Canigiani, München (Abb. 7). Wie schön sind die 
Figuren zusammengehalten durch die Bogenlinien, die sie umschliessen. 
Ein sehr spitzer Bogen, der sich dem Dreieck nähert, umschliesst das 
Aeussere der Gruppe. Eine zweite weniger zugespitzte Bogenlinie läuft 
vom Mantel der heiligen Elisabeth rechts zu ihren Kopf und von da 
zum Kopf der heiligen Jungfrau und zu ihrer linken Seite nach unten. 
Weitere zwei sich schneidende Bogenformen umfassen die heilige 
Elisabeth mit dem Johannes und dem Jesuskind auf der einen, die 
Jungfrau und den Jesus- und Johannesknaben auf der anderen Seite. 
Durch die verschiedenen Bogenlinien bindet Rafael die einzelnen Be- 
standteile des Ganzen in ein festes Liniensystem, das die Gruppe als 
gegliederte Einheit erscheinen lässt. 

Auch das Licht vereinheitlicht. Eine gemeinsame Lichtwelle, die von 
einem Zentrum aus einen Raum erhellt, schafft einen gemeinsamen 
Lichtraum, der alles in diesem Raum befindliche zur Einheit zusammen- 
schliesst. Darum gewährt die im Winter um eine gemeinsame Lampe 
versammelte Familie einen so gemütlichen Anblick, das warme Licht, 
das die Glieder in eine Raumeinheit bannt und sie gegen das um- 
gebende Dunkel abschliesst, macht sie auch äusserlich sichtbar zur 
Gemeinschaft. 

Eine intensivere Einheit als durch die gemeinsame Umgrenzung kommt 
da zustande, wo sich in allen Einzelheiten ein gemeinsames Bildungs- 
gesetz auswirkt. Ein solches Gesetz bedingt die Einheitlichkeit der 
Linie. In der geraden oder der regelmässig geschweiften Linie ge- 
horchen alle aufeinanderfolgende Punkte demselben Richtungsgesetz 
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und haben darin ihre Einheit. Wir haben die geschweifte Linie als 
besonders günstig für die Aufnahmebewegung des Auges kennen ge- 
lernt. Sie hat daran ihre sinnliche Annehmlichkeit. Ihre eigentliche 
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Rafael: Madonna Canigiani, München. 


formelle Schönheit dagegen beruht auf der Einheit des in ihr sich 
betätigenden Richtungsgesetzes, das die Zusammenfassung ihrer ver- 
schiedenen Punkte zur Einheit ermöglicht. Vor der Geraden mit ihrer 
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starren Einförmigkeit hat die geschweifte Linie die grössere Mannig- 
faltigkeit und damit die höhere Formschönheit voraus. In den regel- 
mässigen geometrischen Figuren sind Lage und Richtung der Linien 
durch das Bildungsgesetz der Figur bestimmt. Die Kreislinie hat ihre 
Einheit im Gesetz der gleichen Entfernung aller ihrer Punkte vom 
Mittelpunkt. Der Bildung des gleichseitigen Dreiecks, des Quadrats 
und des regelmässigen Vielecks liegt das Gesetz von der Gleichheit 
der Seiten und der Winkel zugrunde. Das Bildungsgesetz, das allen 
ihren Teilen Lage und Richtung vorschreibt, ist das Gemeinsame, 
was in allen ihren Teilen sich auswirkt. Von der Musik, von der die 
Melodie hier zu erwähnen wäre, soll später im Zusammenhang die 
Rede sein. 

Der Kontrast hat zu seinem Wesen die Gegensätzlichkeit in der 
gleichen Hinsicht. Dasselbe wirkt sich in seine entgegengesetzten Be- 
stimmungen aus. Die gerade Linie nach oben und nach unten, die 
Horizontale und die Vertikale teilen die geradlinige Bewegung, aber sie 
gehen in entgegengesetzte Richtungen oder Dimensionen. Wie hier die 
geradlinige Bewegung, so wird im Kontrast von Licht und Dunkel, 
von Forte und Piano ein dem Kontrastpaaren Gemeinsames, die Licht- 
qualität und die Tonstärke in ihre Gegensätze auseinandergelegt. Diese 
volle Gegensätzlichkeit schafft nicht bloss Mannigfaltigkeit, sondern 
auch Einheit. Die Gegensatzpaare sind Gegensätze im Gleichen und 
gehören daher zusammen. 

Eine besondere Kraft der Vereinheitlichung geht im Optischen vom 
Gleichgewicht aus. Aber während in den bisher behandelten Fällen die 
Einheit durch ein objektives Bildungsgesetz hervorgerufen war, geht 
die vereinheitlichende Kraft des Gleichgewichts von einem subjektiven 
Empfinden aus, das wir ins Objekt hinausverlegen. Um uns bewegen 
und betätigen zu können, müssen wir unser Gleichgewicht zu erhalten 
und wo wir es auf einen Augenblick verloren haben, wieder herzustellen 
suchen. Wir müssen uns immer wieder in die Stellung bringen, in der 
die Mittelachse unseres Körpers lotrecht zum Boden steht, auf dem 
wir uns befinden. In dieser Stellung wirken die beiden Massen rechts 
und links von der Mittelachse unseres Körpers ohne Anstrengung und 
Zutun von unserer Seite dahin, uns aufrecht zu erhalten. Wären wir 
von der Natur nicht so gebildet, dass die beiden Seiten unseres Körpers 
gleiches Gewicht haben, so wären wir unseres natürlichen Haltes be- 
raubt und müssten nach der einen Seite umsinken. Die beiden in 
gleichem Gewicht gehaltenen Massen gehören für unser Empfinden zu- 
sammen, weil sie zu einem gemeinsamen Ergebnis zusammenwirken, 
zum Gleichgewicht. Da wir die sinnliche Aussenwelt nach den Verhält- 
nissen unserer eigenen Leiblichkeit verstehen und beurteilen, so ver- 
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letzen einseitige Betonungen unser Formgefühl. Wir vermissen eine 
gegenübertretende Einseitigkeit, durch die sie ins Gleichgewicht ge- 
bracht würden. Eine Masse links von der Mitte treibt uns, die ent- 
sprechende Masse rechts von der Mitte zu suchen. Die einseitige Be- 
tonung der einen Richtung ruft nach einer Gegenbetonung in der andern 
Richtung. Das eine wird durch das andere gefordert. Sie gehören als 
Bewerkstelliger des von uns auf Grund unserer eigenen Körperverhält- 
nisse für alles Körperhafte naiv verlangten Gleichgewichts für unser 
Empfinden zusammen. 

Eine Anzahl von an sich schon vereinheitlichten Formen wird dann 
zusammengehalten durch die Wiederholung. Das Gleiche kehrt in 
gleichen räumlichen oder zeitlichen Abständen wieder. In der Architektur, 
im Kunstgewerbe und Ornament bildet die Reihung einheitlicher Be- 
standteile eine vielverwandte Form der Vereinheitlichung. Fenster reihen 
sich an Fenster, Pfeiler, Säulen, Fialen an Pfeiler, Säulen und Fialen. Die- 
selben ornamentalen Figuren schliessen sich in der Perlenschnur, im Eier- 
stab, im Zahnschnitt, im Mäander und in tausenderlei anderen Bildungen 
im gleichen Abstand aneinander. Derselbe Takt, derselbe Rhythmus kehrt 
in der Musik, in der Poesie und im Tanz in derselben Zeitfolge wieder. 

Reicher, weil mannigfaltiger, wird die Wiederholung, wo Dasselbe 
im Aehnlichen wiederkehrt. In der musikalischen Verarbeitung oder 
Variation wird vom Thema oder der Melodie nichts beibehalten als sein 
Grundschritt, aber dieser klingt aus allen Abwandlungen und Verände- 
rungen als das sie beherrschende Grundgesetz, als das Gemeinsame 
heraus, an das sie gebunden sind. Alle sinnfälligen Künste mit Ein- 
schluss des Kunstgewerbes vereinheitlichen, indem sie von derselben 
Bildung, von der Horizontalen oder der Vertikalen, dem Rundbogen 
oder Spitzbogen oder einer rhythmisch geschweiften Linie in den ver- 
schiedenartigsten Variationen und Ausbildungen dasselbe Werk be- 
herrscht sein lassen. Auf der eben erwähnten Madonna Canigiani 
dient die immer wiederkehrende Bogenlinie Rafael dazu, Einheitlichkeit 
in sein Bildganzes zu bringen. Oder man beachte, welche überwäl- 
tigende Einheitlichkeit des Eindrucks durch die stete Wiederholung der 
Spitzform in den Spitzbogen, Wimpergen und Fialen des gotischen Stils 
und durch die gestreckte Höhenausdehnung aller dieser Spitzformen 
erzeugt wird (s. Abb. 8). 

In den bisher betrachteten Fällen war die Einheit hervorgerufen 
durch die Unterordnung unter ein Gemeinsames, das alle Einzelheiten 
umfasst oder durch eine Zusammengehörigkeit, die eins ans andere 
bindet. In anderen Fällen kommt sie in der Weise zustande, dass ein 
oder mehrere Bestandteile des Wahrgenommenen sich infolge von Bil- 
dung oder Betonung so aus allen andern herausheben, dass sie ihnen 
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gegenüber als überlegen empfunden werden und ihnen die Selbständig- 
keit nehmen. Die übrigen Einzelheiten erscheinen dann nur noch als 
ein Anhängsel an dem beherrschenden Teil, der uns zwingt, sie unter 
ihm zu befassen. So beherrscht ein stattlicher Berg eine ganze Ebene 
oder die ihn umgebenden niederen Anhöhen. Die Ebene und die An- 
höhen kommen neben ihm als selbständige Wesen nicht auf. Sie werden 
zu seiner Basis oder zu seinem Gefolge. Die Herrschaft aber übt er 
durch seine grössere Masse und seine höhere Stellung aus. Indes hängt 
die Vorherrschaft des übergeordneten Teils nicht allein an diesen beiden 
Vorzügen. Sie wird häufig auch durch anderes verliehen, durch Vorge- 
rücktsein im Raum gegen den Betrachter zu, durch reicheren dekorativen 
Schmuck, durch die kräftigere Beleuchtung und Färbung, durch isolierte 
Stellung und an inhaltlichen Gebilden auch durch die höhere geistige 
Bedeutung. Ein der Masse nach relativ kleines Bestandteil kann Teile von 
viel grösserer Masse unter sich befassen, falls es nur in der angegebenen 
Weise irgendwie betont oder herausgehoben ist. Den Beweis dafür trägt 
jeder an seinem eigenen Leib. Der Kopf steht an Grösse hinter dem 
Rumpf und den Beinen weit zurück. Aber er hat den Vorzug der höheren 
Stellung, der feineren Bildung, des starken Herausgehobenseins und 
der Isolierung durch den Hals und deshalb beherrscht dieses kleine 
Glied den übrigen Körper. Beim Tier fehlt dem Kopf diese Herrscher- 
stellung, der Kopf erscheint als ein Teil des Körpers und eben diese 
Einordnung des Kopfes in den Körper erweckt den Eindruck des Tie- 
rischen. Aus ähnlichen Gründen beherrschen Burgen und grössere 
Bauten auf Bergen den Berg, auf dem sie stehen, obwohl sie an Masse 
weit hinter ihm zurückbleiben. Das Niederwalddenkmal ist deshalb miss- 
glückt, weil es nicht die Kraft hat, den Berg unter sich zu bringen. 
Sieht man es aus der Ferne, so steht es auf ihm, als hätte man ein 
Streichholz aufgerichtet. Der massige Unterbau feblt; während es den 
Berg beherrschen sollte, wird es von ihm eingeschluckt. 

Gewisse Stellen eines umgrenzten Raums oder einer umgrenzten 
Fläche haben an sich schon die Eigentümlichkeit herauszuheben. Das 
sind in erster Linie die Mitte und dann die beiden Seiten rechts und 
links. Nach der Mitte geht unser Blick zuerst. Von der Mitte aus 
orientieren wir uns über den ganzen Raum oder die ganze Fläche 
und dann haftet der Blick wieder an den Seiten, an denen der Blick 
an das natürliche Ende seiner Wanderungen gelangt ist, wo er haften 
bleibt und festgehalten wird. Die natürlichen Punkte für die betonten 
und übergeordneten Elemente befinden sich also in der Mitte und an 
beiden Seiten. Stellung in der Mitte und an den Seiten hebt also an 
sich schon heraus. Alle Künste des Auges, die tel” ischen Künste, 
die Plastik und die Malerei bieten dafür die Bei: 'n überreicher 
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Abb. 8. 


um | 


ru 7: 


Kathedrale von Reims, Fassade. 


Fülle. Es entspricht dem natürlichen Empfinden, wenn an einem fünf- 
gliederigen Gebäude der Hauptakzent auf den Mittelbau und Neben- 
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akzente auf die beiden äussersten Gliedbauten fallen. Der Christus 
auf dem Abendmal von Lionardo da Vinci (Abb. 9) kommt an Masse 
gegenüber den Gestalten der Jünger nicht auf, aber er gewinnt seine 
Ueberlegenheit durch seine Stellung in der Mitte des Bildganzen, durch 
seine Isolierung, durch die Umrahmung mittels der geöffneten Türe, 
die ihm als Hintergrund gegeben ist, durch die Unterbringung an der 
Stelle des stärksten Lichts, das in die geöffnete Türe fällt, sowie durch 
den (inhaltlichen) Kontrast, den seine Ruhe mit der Erregung der Jünger 
bildet, wodurch seine Gestalt eine stärkere geistige Betonung erfährt. 
(Sicher war er einstens auch durch die Farbe besonders herausgehoben). 
In der Musik scheint die Melodie durch ihre kräftigere Modulierung 
und ihre höhere geistige Bedeutung als das Führende, dem sich die 
Begleitung unterordnet. 

Auf derselben Unterordnung der beherrschten Teile unter einen be- 
herrschenden beruht der Rhythmus und der Takt. Von mehreren auf- 
einanderfolgenden Klängen und Bewegungen hat ein Klang oder eine 
Bewegung die stärkere Betonung. Die schwächer betonten Klänge und 
Bewegungen, die ihm folgen, werden mit dem Betonten zur Einheit 
zusammengehört oder zusammengesehen. Spricht man 1-2-3- mit 
gleicher starker Betonung, so entsteht keine Unterordnung und daher 
auch keine Einheit. Betont man dagegen 1 2 3, so gewinnt 1 das 
Uebergewicht und die Kraft, die schwächeren Betonungen 2 und 3 
unter sich zu subsummieren. Es wird eine rhythmische Einheit gebildet. 
In Musik, Poesie und Tanz verbindet sich mit dem Rhythmus in der 
Regel die Reihung. Die rhythmischen Einheiten wiederholen sich in 
steter Folge und bilden in der Wiederholung Reihen. Vereinheitlichung 
durch Unterordnung unter einen vorwaltenden Teil und durch ein ein- 
heitliches Bildungsgesetz wirken zusammen. In der rhythmischen Reihe 
waltet das einheitliche Gesetz des Wechsels von Betonterem und Un- 
betonterem, von Hebung und Senkung, von Anschwellung und Ab- 
schwellung. 

Während der Ausdruck Rhythmus in seiner eigentlichen Bedeutung 
von Klängen und Bewegungen gilt, wird er im übertragenen Sinn auch 
von Verhältnissen im Nebeneinander gebraucht. Er entsteht dort, wo 
ein stärker betontes Glied ein oder mehrere schwächer betonte unter 
sich befasst und tritt auch da häufig in der Form der Reihung auf. 
Mächtiger gebildete Pfeiler wechseln in steter Folge mit schwächer 
gebildeten ab. Das Halsband setzt sich aus einer Reihung von grösseren 
und kleineren Perlen zusammen. Eine ornamentale Linie, z. B. die 
Wellenlinie, bewegt sich in regelmässiger Abwechslung von Anschwel- 
lung und Abschwellung. Sie geben so ein sprechendes Abbild des 
Bewegten, in der Zeit Verlaufenden im Ruhr und Räumlichen. 
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Wir empfinden den Wechsel betonter und unbetonter ruhender Glieder 
im Raum um so eher als rhythmisch, als wir ja auch das Räumliche, 
um es wahrzunehmen, mit dem Auge durchlaufen und auf diese Weise 
aus dem Ruhenden in ein Bewegtes verwandeln müssen. 

Dem gebundenen und regelmässigen Rhythmus steht der freie gegen- 
über. Bei diesem fällt das Prinzip der Reihung. Rhythmische Ein- 
heiten von verschiedener Bildung schliessen sich aneinander und sind 
allein durch einen freien Wechsel von Hebungen und Senkungen, von 
Schwellungen und Abschwellungen gekennzeichnet; betontere Teile 
befassen unbetontere unter sich. Aber an Stelle der Wiederkehr des 
Gleichen tritt die des Aehnlichen. Wie der gebundene Rhythmus nicht 
auf die Bewegung beschränkt ist, so hat auch der freie Rhythmus seine 
Stelle im Ruhenden so gut wie im Bewegten, in der Natur so gut 
wie in der Kunst. Der stetige Wechsel von Anschwellung und Ab- 
schwellung ist ein Grundgesetz der Natur. Er kehrt in allen Lebens- 
prozessen wieder. Unser Leben verläuft rhythmisch, in steter wenn auch 
unregelmässiger Folge von Anspannung und Abspannung, von Hebung 
und Senkung. Wie sollte nicht die Kunst, das Abbild des Leberis von 
geheimem Rhythmus erfüllt sein. Die Linien, das Licht, die Farben 
bewegen sich beim Künstler im freien Rhythmus. Sie schwellen an, 
um darauf abzuschwellen und wieder anzuschwellen. Den Menschen- 
leib kennzeichnet die feinste rhythmische Linienführung. Seine Linien 
heben und senken sich in anmutigster Bewegtheit. Von welch edlem 
Rhythmus ist die Linie, die die Gestalten der Abendmahlsgenossen 
auf Lionardos Bild umschliesst? Auch der Gang der Handlung in der 
hohen Tragödie ist rhythmisch belebt; starke Akzente der Leidenschaft 
wechseln in angemessener Folge mit schwächeren. Die Bedeutung des 
Rhythmus im Schönen kann nicht hoch genug veranschlagt werden. 
Er durchdringt es allenthalben. Freilich wird sein letzter Wert erst ganz 
kenntlich, wenn man neben der formalen Leistung des Rhythmus für die 
Vereinheitlichung auch seine inhaltliche in Rechnung stellt, von der an- 
lässlich der Beseelung gehandelt worden ist. 

In anderer und doch ähnlicher Weise tritt derselbe Grundsatz in 
Wirklichkeit, wenn in einem Ganzen dasselbe an verschiedenen Stellen 
so beherrschend wiederkehrt, dass die andern Elemente des Ganzen 
diesem Beherrschenden gegenüber zurücktreten und sich demgemäss 
unterordnen. So vereinheitlichen Lichtflecken oder leuchtkräftige Farben 
von derselben oder verschiedener Farbqualität, die auf verschiedene 
Punkte des Ganzen verteilt sind. Sie ziehen das Auge, das lichthungrig 
ist und zuerst von dem Leuchtkräftigen angezogen wird, auf sich und 
nötigen es, die lichtbetonten Stellen als Einheit zu sehen, der sich 
die andern unterordnen. Lichter, die da und dort aufblitzen, ein Rot, 
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das an betonten Stellen wiederkehrt, zwei leuchtende Farben, z. B. Rot 
und Gelb, die eine Gruppe einrahmen, binden zum Ganzen zusammen. 


Abb. 10. 


ea 


Rembrandt: Kreuzabnahme, Petersburg, Eremitage 1634. 


Bei Lichtmalern wie Rembrandt wird das Licht in ähnlicher Weise 
Kompositionsmittel, wie in der linearen Kunst die Linie. Auf,Rembrandts 
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Kreuzabnahme von 1634 in der Eremitage in Petersburg (Abb. 10) sind 
der Leichnam Christi in der Mitte, die linnenbedeckte Tragbahre links 
und die zusammenbrechende Maria rechts Träger von Lichtakzenten 
und diese schaffen schon für sich allein eine kräftige Bildeinheit. 

Die Landschaft im bläulichen Nebeldunst, in der rötlichen Morgen- 
beleuchtung, im Braungold des Abends zeigt eine besonders eindrück- 
liche Farbeneinheit. Die vorherrschende Farbe gestattet den andern 
Farben nur ihren Farbcharakter zu offenbaren, sofern sie sich ihr fügen 
und ihre Livree anlegen. Laufen alle Flächen und Linien auf irgend 
ein Zentrum zu oder gehen sie alle von ihm aus, so legt dieses 
Zentrum ihnen allen sein Gesetz auf, es bestimmt ihre Richtungen 
und fasst sie daher zu kräftiger Einheit zusammen. Von dieser Art 
ist die Einheit der Perspektive, die Einheit der Beleuchtung und die 
Zusammenfassung der verschiedenen Bauglieder in einem beherrschen- 
den Zentrum wie etwa dem Gewölbe oder der Kuppel oder die Ver- 
einheitlichung von Stoffalten, die alle auf einen beherrschenden Punkt 
zustreben. Man vergleiche die glänzende Faltenvereinheitlichung am 
Gewand von Feuerbachs berühmter Iphigenie, bei der sich die Falten 
an einem Punkt unter der rechten Achsel zusammenfassen. (Abb. 2). 

Die Arten der Vereinheitlichung, die wir bisher kennen gelernt haben, 
haben sinnfällige Einheitlichkeit für Auge und Ohr geschaffen. Mochten 
sie auch an gegenständlichen Formen hervortreten, so kam die Einheit 
doch vielfach nicht oder nur in zweiter Linie durch inhaltliche Einheits- 
bezüge zustande, sondern durch optische und akustische Bindungen. 
Die Einheit war vornehmlich Einheit der reinen (abstrakten) Form, ihre 
Schönheit reine (abstrakte) Formschönheit. Unser Formsinn verlangt 
aber nicht bloss Einheit für Auge und Ohr, sondern auch Vereinheit- 
lichung der Inhalte, wo Inhalte vorhanden und in sich mannigfaltig sind. 

Die inhaltliche Einheit wird durch dieselben Ursachen und Verhältnisse 
hervorgebracht wie die sinnfällige Einheit. 

Die Vereinheitlichung durch ein beherrschendes Bestandteil findet 
sich überall da, wo sich die Einzelheiten auf eine Person oder ein 
Ereignis beziehen, von dem sie bestimmt sind oder das sie bestimmen. 
Alle Geschehnisse eines Epos oder Romans wirken auf dieselbe Person 
oder gehen von ihr aus. Alle Figuren, die in solchen Werken auftreten, 
kommen nur in Betracht, soweit sie für diese beherrschende Persönlich- 
keit wichtig und bedeutsam sind. Alles in dem Ganzen wird durch 
die Beziehung auf die eine Persönlichkeit zusammengehalten. An dem- 
selben Geschehen sind verschiedene Personen in verschiedener Weise 
beteiligt. Sie nehmen zum selben für sie beherrschenden Ereignis ver- 
schiedene Stellungen ein. Einem Verwundeten suchen die einen zu helfen, 
die anderen sehen dabei zu, wieder andere wenden entsetzt ab. Ein 
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Vorgang, eine Tat, ein Wort ruft die mannigfachsten Wirkungen hervor, 
wie auf Lionardos Abendmahl das Wort Christi: „Einer unter euch wird 
mich verraten“. Eine Anzahl von Handlungen und Ereignissen wirkt 
fördernd oder hemmend zu einem Erfolg zusammen oder dient einem 
Ziel oder Zweck. Sie führen etwa zur Vereinigung eines liebenden 
Paars oder zum Untergang eines Helden oder zur Erlangung einer 
Krone oder zum Abschluss einer seelischen Entwicklung. Sie drängen 
zu einem Konflikt und zu seiner Lösung. Während hier also alles auf 
eine Person oder ein Ereignis oder ein Endergebnis bezogen ist, liegt 
in andern Fällen das Gemeinsame über und in der Gesamtheit der 
Einzelheiten, die durch dieses zusammengehalten werden. Diese Art 
der Vereinheitlichung erstreckt sich von den natürlichen Zusammen- 
gehörigkeiten auf Grund bestimmter Verhältnisse und Beziehungen bis 
zur Einheit des Gedankens und der künstlerischen Idee. Die Glieder 
einer Familie und eines Volks, .die Genossen einer Gilde, der Meister 
und die Schüler, die Bürger einer Stadt, die Tiere einer Herde sind 
durch die Gemeinsamkeit der Abstammung, der Beschäftigung, des: 
Lehrens und Lernens und des Zusammenlebens aneinandergebunden. 
Der Mensch und seine Wohnung, das Tier und seine Nahrungsstätte 
sind in Wohnung und Nahrung aufeinander bezogen. Eine Anzahl von 
gleichzeitigen und aufeinanderfolgenden inneren und äusseren Zuständen, 
Geschehnissen, Betätigungen und Szenen bekommt Einheit durch die 
Gemeinsamkeit des Anlasses, durch den sie hervorgerufen sind, durch 
die Gemeinsamkeit eines Mahles, eines Trinkgelages, eines Markts, 
einer Schlacht. Dieselbe Stimmung, derselbe Charakterzug, derselbe 
Stil äussert sich in einer Fülle von Zügen. 

Der Organismus hat sein Wesen darin, dass alle Bestandteile not- 
wendig sind für das Ganze, zu dessen Entwicklung und Erhaltung 
jeder Teil den ihm zukommenden Beitrag leistet. Jeder Teil ist durch 
den andern bedingt. Wird ein Teil herausgenommen, so leidet das 
Ganze Not oder geht zugrunde. In der Erscheinung jedes tierischen 
und pflanzlichen Körpers ahnen wir diese Einheit des inneren Bildungs- 
gesetzes, des einheitlichen Zweckgedankens, der ihren Bau und seine 
Glieder bestimmt und ordnet. Eine ähnliche organische Einheit bilden 
die verschiedenen Eigenschaften, die im Charakter des Menschen oder 
im Stil des Künstlers beisammen sind. Auch sie bedingen sich gegen- 
seitig, obwohl wir auch hier diese Wechselwirkungen mehr ahnen als 
klar durchschauen. In ihnen wirkt sich für uns nicht immer voll durch- 
sichtig die Einheit der Persönlichkeit aus. 

Wie die organischen Gebilde ihre Einheit an einem in ihnen wir- 
kenden Zweckgedanken haben, so die kunstgewerblichen an ihrem 
Gebrauchszweck. Alle Teile eines Stuhls unterliegen dem einen Zweck, 


176 Das Formschöne. 
dem Menschen ein bequemes Mittel zum Sitzen zu gewähren. Die 
Einzelheiten des Gebäudes sind durch die Absicht bedingt, dem Men- 
schen als Wohnhaus oder Versammlungsstätte zu bestimmten Zwecken 
dienen zu können. In der formschönen prosaischen Rede wird ein 
einzelnes Thema nach dem ganzen Inhalt entwickelt, der in ihm be- 
schlossen liegt. Das Kunstwerk hat seine höchste Einheit in seiner 
Idee: alle Einzelheiten des Kunstwerks sind aus ihr gestaltet und daher 
auf sie bezogen. 

Verschieden wie die Einheitsbezüge sind, ist auch ihr formeller Schön- 
heitswert. Ein Einheitsbezug wird desto wertvoller, je fester er die 
Einzelheiten zur Einheit des Ganzen zusammenschliesst. Die Wieder- 
holung des Gleichen oder Aehnlichen, die Ausprägung der Stimmung 
oder eines Charakterzugs in einzelne Aeusserungen kann sich ins Un- 
endliche fortsetzen. Die Einheit der Person ergibt nur einen losen 
Zusammenhang und lässt die feste Begrenzung vermissen. Solche Arten 
der Vereinheitlichung führen nicht zur Geschlossenheit und ermangeln 
deshalb trotz der vereinheitlichenden Kraft, die auch ihnen inne wohnt, 
der vollen Einheit. Der höchste Grad der Vereinheitlichung wird erst 
da erreicht, wo Geschlossenheit herrscht, und die Form dem Organismus 
gleicht, in dem das Einzelne durchs Ganze und das Ganze durchs Ein- 
zelne bedingt ist, in dem kein Glied ohne das Ganze und das Ganze 
nicht ohne jedes Glied sein könnte. Die organische Einheit ist in sich 
vollendet und selbstgenügsam. Sie enthält alles, was für das Ganze 
notwendig ist und schliesst alles aus, was nicht durch die Einheit des 
Ganzen geboten ist. Darum schliesst die volle Einheitlichkeit auch die 
Vollständigkeit in sich. Nur eine Form, die organisch und vollendet 
in sich zu einem System gegenseitiger Bedingtheiten ausgestaltet ist, 
befriedigt unser Formbedürfnis ganz; nur an ihr gelangt unsere auf- 
fassende Tätigkeit zum Ideal ihres Funktionierens. 

Wie der Arten der Vereinheitlichung viele sind, so waltet auch in 
jedem Formschönen höherer Ordnung, vor allem also im Kunstwerk 
ein ganzes Systen von Einheitsbändern. Auch wenn man von den 
zahlreichen Untereinheiten absieht, aus denen sich Lionardos Abendmahl 
zusammensetzt, wie vielseitig sind nicht die Einheitsbezüge, die durch 
das Ganze des Bildes hindurchgehen. Wäre das Werk im ursprüng- 
lichen Glanz seiner Farben erhalten, so würde sich die Einheitlichkeit 
des Farbeneindrucks zuerst aufdrängen. Sieht man aber von der Farbe 
ab, so erkennen wir die Einheit des Raums, die gewährleistet ist 
nicht bloss durch die gemeinsame Umschliessung der Figuren durch 
den Saal, in dem sie tafeln, sondern auch durch die Einheit der Per- 
spektive und der Beleuchtung und durch die Unterordnung des durch 
Fenster und Türe sichtbaren Nebenraums unter den gedehnteren und 
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übergeordneten Hauptraum. Ueber der Einheitlichkeit des Raumes er- 
hebt sich die Einheitlichkeit der Figurengruppe. Sie wird bewerkstelligt 
durch die beherrschende in den Mittelpunkt gerückte Gestalt Christi, 
durch das Gleichgewicht der in freier Symmetrie um Christus als Mittel- 
punkt angeordneten Jüngergruppe und durch die feine rhythmische 
Gliederung ihrer Umfassungslinie; dazu kommt die Einheitlichkeit des 
Inhalts. Eine Anzahl von Menschen sind versammelt, zwischen denen 
das Verhältnis von Meister und Jünger waltet; ein gemeinsamer An- 
lass, das Abendmahl verbindet alle diese an einem Tisch gruppierten 
Personen; in die Tischgesellschaft hat Christus das Wort: „einer unter 
euch wird mich verraten“ geworfen und ein Sturm der Erregung ant- 
wortet ihm: wir nehmen die Einheitsbeziehung von Ursache und Wirkung, 
von Aktion und Reaktion, von Persönlichkeit und Stellung zu ihr wahr 
und das führt dann zum Innersten der Darstellung, zu ihrem letzten 
Inhalt, zu ihrer Idee: Die Erregung der Jünger ist eingegeben von der 
Liebe zum Meister, von der Herzenshingabe an ihn. In all den Einzel- 
heiten sehen wir die enthusiastische Hingabe von einem Kreis von 
Jüngern an ihren göttlichen Meister geschildert. Dieses Innerste aber 
spiegelt sich im Aeusseren, Inneres und Aeusseres verbindet die natür- 
liche Einheit, die zwischen dem Seelischen und seiner sinnlichen 
Aeusserung besteht, die Einheit des Gehalts prägt sich in einer sinn- 
fälligen Verkörperung aus, die selber wieder eine sinnfällige Einheit 
als Abbild der Gehaltseinheit zeigt. Zugleich tragen Inneres und Aeus- 
seres das Gepräge eines einheitlichen Stils. Diese Einheitlichkeit ist 
charakterisiert durch das Ueberwiegen des Linearen und Plastischen 
und die dem linearen Stil eigene Klarheit auch der Einzelheiten, durch 
den schönen Fluss der Linien und Bewegungen und durch die Vor- 
nehmheit und Grösse der dargestellten Gestalten und ihrer Gesinnungen. . 

Oder um ein Werk der Poesie zu erwähnen, in Schillers Bürgschaft 
beobachten wir zunächst die Einheit des Versmasses und der Strophen. 
Dazu gesellt sich die Einheit der Handlung. Ein Todesverhängnis schwebt 
über Damon und wir erfahren, in welch merkwürdiger Verkettung der 
Geschicke es gebrochen wird. Freundestreue bringt die Wendung. Der 
Verherrlichung der Treue ist das Gedicht denn auch gewidmet. Auf 
sie ist die ganze Darstellung angelegt. Diese einheiliche dichterische 
Idee bekommt ihre Weihe durch die einheitliche Stimmung, die den 
Dichter aufs Tiefste ergriffen zeigt vom sittlichen Wert der Treue. Der 
Begeisterung des Dichters entspricht der pathetisch rhetorische Stil im 
Ausdruck und Versmass, der als weiteres Einheitsmoment das ganze 
Gedicht durchtränkt. 

In beiden Beispielen finden wir dasselbe Verhältnis. Die Vereinheit- 
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lerische Idee und der künstlerische Stil liegt als die die Darstellung 
bestimmende Macht, als das sie Zusammenhaltende beiden Werken zu- 
grunde. Dieses Innerste entfaltet sich in einem dazu relativ Aeusser- 
lichen, beim Abendmahl in einem Vorgang zwischen Christus und 
seinen Jüngern und in der Bürgschaft in einer vielgliedrigen auf ein 
Ziel zulaufenden Handlung. Die Veräusserlichung geht dann in beiden 
noch einen Schritt weiter. Im Abendmahl wird der Vorgang zum sinn- 
lich einheitlichen Bild, in der Bürgschaft gewinnt das Ethos der Treue 
seinen Niederschlag in der sinnlich pathetischen Form der Strophe, in 
die Schiller seine Erzählung gekleidet hat. Dagegen wird der Gang 
der äusseren Handlung im Gedicht nicht mehr zu einer sinnlich über- 
sehbaren Einheit. Die Einheit der sinnlichen Wahrnehmung fehlt der 
geistigen Kunst der Poesie. Sie vermag, soviel sie sich auch im Sinn- 
lichen bewegen mag, kein Gesamtbild zu erzeugen, in dem sich das 
Innere in sinnlich übersehbarer Einheit ausspräche. Bei ihr ist die Einheit 
geistiger Art, dieForm im Wesentlichen unsinnlich; aber man missverstehe 
das nicht: Formschönheit entsteht weder in der poetischen noch in der 
prosaischen Rede, wenn Einheit überhaupt vorhanden ist. Die Einheit 
muss in ihre mannigfaltigen Momente auseinandergelegt sein. Alles, 
was in der Einheit enthalten ist, muss in seine Einzelheiten klar und 
geistig überschaubar herausgewickelt sein. Eine prosaische Abhandlung 
ist damit nicht formschön, dass ihre Gedanken Einheit haben, sondern 
sie wird es erst, wenn die Einheit in klarer folgerichtiger Entwicklung 
zur Darstellung kommt. Formschön ist nicht Einheit an sich, sondern 
zur Darstellung gelangte Einheit. Ohne das mag etwa vorhandene 
Einheit des Gedankens intellektuelle Freude gewähren. Erst die Heraus- 
arbeitung und klare Darbietung der Einheit fügt der intellektuellen 
. Freude die ästhetische bei oder wandelt diese in jene. In der Poesie 
aber muss die Einheit des Innersten, was der Dichter darzustellen sucht, 
die Einheit seiner Idee sich in die Fülle der in ihr enthaltenen Lebens- 
momente entladen und diese Fülle muss in zweckentsprechende Ord- 
nung gebracht sein, nur so bekommt sie in der Poesie Form. 

Für die akustische und optische Formschönheit dagegen ist es un- 
umgänglich, dass die inhaltliche Einheit sich nicht bloss wie in der 
Poesie in ihre einzelnen Lebensmomente entfaltet, sondern dass sie 
sich auch ausprägt und symbolisiert in der Einheit der sinnlichen Form. 
Die innere Einheit muss sinnfällig werden fürs Auge und Ohr. In der 
Musik, die von Haus aus akustische Form ist, sind die Melodie oder 
das Thema und ihre Verarbeitung durch die akustisch musikalischen 
Formgesetze bestimmt und daher kann sich das Innere, die einheitliche 
Stimmung, die bei der Komposition den Musiker beseelt, nur in der 
einheitlichen musikalischen Form abspiegeln. Fehlt es an Einheit der 
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sinnlichen musikalischen Form, so kann auch keine inhaltliche Einheit, 
keine Einheit der Stimmung vorhanden sein. In der Musik können Form- 
einheit und Stimmungseinheit nicht auseinanderfallen. Anders im gegen- 
ständlich Optischen. In ihm kann inhaltliche Einheit vorhanden sein, 
ohne dass damit schon die optische Einheit gegeben wäre. In einem ge- 
schlossenen Raum mögen sich eine Anzahl von Personen versammelt 
finden, die alle durch ein Gemeinsames beherrscht werden, die sich 
etwa alle den Freuden der Tafel widmen, aber mit dieser inhaltlichen 
Einheit ist keineswegs verbürgt, dass ihr Anblick auch durch optische 
Einheit erfreut, d.h. durch Einheitlichkeit der Farbe, der Linienführung, 
der Beleuchtung und der ganzen sinnfälligen Anordnung. Zur inhalt- 
lichen Einheit muss also die optische Einheit, die Bildeinheit hinzu- 
treten, wenn die inhaltliche Einheit Form auch fürs Auge werden und 
vollkommene Formfreude entstehen soll. 

Diese Bildeinheit aber muss ganz durch die inhaltliche Einheit be- 
stimmt erscheinen. Sie darf nichts für sich selbst sein wollen. Alles, 
was allein um der Bildeinheit willen dazusein scheint, zerstört die 
notwendige Einheit von Inhalt und sinnfälliger Form. Die Farben 
dürfen also nicht als gewählt erscheinen nach den Bedürfnissen der 
Farbenharmonie, sondern nach inhaltlichen Notwendigkeiten und die 
Farbenharmonie muss sich wie von selbst zu ergeben scheinen. Nun 
wird die Bildeinheit wohl auch gefördert und zum Teil selbst hervor- 
gebracht durch inhaltliche Momente. Der Kontrast zwischen der Ruhe 
Christi und der Erregung der Jünger auf dem Abendmahl, der sich 
sinnlich in der Erscheinung Christi und der Jünger ausprägt, bindet 
auch sinnfällig diese beiden Bildbestandteile aneinander. Die Bewegung 
der Hände der Jünger auf Christus zu (namentlich auf der linken Seite 
des Bildes), die durch die seelische Erregung der Jünger, also durch 
ein Inhaltliches hervorgerufen ist, schafft eine sinnfällige Linie, die auf 
Christus zuläuft und hilft, die sinnliche Vereinheitlichung zwischen den 
Seiten und dem Zentrum des Bildes herzustellen. Aber andere Bestand- 
teile der sinnlichen Form danken ihre vereinheitlichende Kraft nicht dem 
Inhaltlichen. Die Umgrenzungslinie der Jünger hat ihre Einheit im ein- 
heitlichen Rhythmus, der sie durchwaltet und die Farben, die durch den 
Inhalt gegeben sind, gehen zur Einheit zusammen dank des Gleich- 
gewichts, in dem sie sich gegenseitig halten; ihre Vereinheitlichung ist 
rein optisch. So gewiss also die sinnliche Form der reine Spiegel des 
Inhalts sein muss, so hat sie doch ihre Eigengesetzlichkeit. 

Als Wesen der Bildeinheit bezeichnet man das Gleichgewicht aller 
Formen. Aufsteigende und absteigende Linien und Flächen, die Ver- 
tikale und Horizontale, die Schräge von rechts und die Schräge von 
links, sodann Massen rechts und Massen links, von denen die eine 
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ohne die andere nicht sein kann, Licht und Schatten halten sich das 
Gleichgewicht. Störungen des Gleichgewichts, die bei einem Elemente 
des Bildes zu bemerken sind, werden durch ein anderes Element aus- 
geglichen. Wo z.B. kein Gleichgewicht der Massen zwischen den beiden 
Bildhälften besteht, da kann diesem Mangel abgeholfen sein durch 
entsprechende Verwendung eines andern Formelements. Grössere Hellig- 
keit oder eine besondere Leuchtkräftigkeit der Farbe oder ein weiter 
Blick in die Ferne auf der Seite, wo die entsprechende Masse fehlt, 
mag das Gleichgewicht der Masse ersetzen. So ergeben sich zahllose 
Möglichkeiten für die feinere Ausbalancierung der Bildelemente. Im 
optischen Kunstwerk herrscht also immer ein gewisses Gleichgewicht 
der sinnlichen Bestandteile und da Gleichgewicht Harmonie ist, so 
ist Harmonie der Grundzug der sinnfälligen Formschönheit des Bild- 
werks. 

Aber man muss sich hüten diesen Gesichtspunkt zu übertreiben. 
Wohl besteht die sinnliche Formschönheit in einem gewissen Gleich- 
gewicht der Form, aber sie verlangt zugleich die Ueberordnung be- 
stimmter Elemente über die andern. Unser Auge ist nicht so beschaffen, 
viele Dinge gleich deutlich wahrnehmen zu können. Wir können zwar 
vieles auf einmal sehen, aber nur eines von diesen vielen Dingen 
scharf. Die übrigen nehmen wir nur verblasst und mit geringerer Deutlich- 
keit wahr. Die Beschaffenheit unseres Auges verlangt also, wenn wir 
eine Vielheit von Dingen, eine Mannigfaltigkeit als Einheit übersehen 
wollen, dass dann ein Ding den Mittelpunkt bildet und den andern 
übergeordnet wird, während ihm die andern untergeordnet sind und 
sich mit der Stellung am Rand des Sehfelds begnügen. Nur ein Gegen- 
stand, der dieser Eigentümlichkeit des Sehens entgegenkommt, vermag 
voll zu befriedigen. Deshalb muss im optischen Kunstwerk ein Gegen- 
stand oder eine Gruppe von solchen das Auge auf sich ziehen und 
alles andere in den Hintergrund drängen. Das Wesen der optischen 
Bildeinheit beruht nicht auf vollem Gleichgewicht, sondern sie verlangt 
das Hervortreten eines festen und kräftigen Blickpunkts. 

Gleichwohl begreift man, wie die Behauptung entstehen konnte, es 
müsse im Kunstwerk Gleichgewicht aller Formelemente vorhanden 
sein. Ein Kern von Wahrheit steckt darin. Das Kunstwerk gewinnt, 
wenn das Betonte und Herrschende nicht ein solches Uebergewicht 
besitzt, dass es alles übrige unterdrückt und zur Bedeutungslosigkeit 
herabsetzt. Neben dem Herrschenden muss auch das Untergeordnete 
sich noch Geltung zu verschaffen vermögen. Es soll nicht gegenüber 
dem Betonten fast ganz verschwinden, sondern auch ihm gegenüber 
ein relatives Recht bewahren. Geschieht das, dann herrscht nicht die 
Harmonie vollkommenen Gleichgewichts, wie man irrtümlicherweise 
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meint, wohl aber die Harmonie des Organismus, bei dem ja auch ein 
Organ wichtiger ist als das andere und doch alles im Gleichgewicht 
steht, weil jedem das Recht, das ihm gebührt, belassen ist und Recht 
gebührt ihm soviel, als es für das Ganze leistet. 

Man betrachte unter diesem Gesichtspunkt die obenerwähnte Kreuz- 
abnahme von Rembrandt (Abb. 10). Bei ihr ist auf Ausgeglichenheit 
sorgfältig Bedacht genommen. Der starkbetonten Vertikale, die sich 
durch die Kreuzabnahme natürlich ergibt, steht die Horizontale der 
Tragbahre gegenüber, die sich in dem Zweig der am Boden hinkriechen- 
den Pflanze fortsetzt, dem schräg ansteigenden Aufbau der Hauptgruppe 
rechts entspricht die Schräge links (dreieckige Umfassungslinie). Dem 
starkbetonten Uebergewicht, mit dem der Körper Christi sich nach 
links neigt, hält der starkbelichtete Mann rechts, der seinen Leib um- 
schlungen hält, dem niederhängenden Arm Christi links der nieder- 
hängende Tuchzipfel rechts, der Abwärtsbewegung Christi und seiner 
Gruppe die Aufwärtsbewegung der am Fuss des Kreuzes stehenden 
Gestalt mit dem Stock die Wage. Der grösseren Masse rechts wird 
die stärkere Belichtung links entgegengesetzt und ein weiterer Ausgleich 
damit geschaffen, dass die Gruppe rechts zurückgeschoben, die Gruppe 
links vorgerückt ist. Trotz dieser feinen Ausbalancierung der ganzen 
Komposition stehen die Bildelemente nicht in vollem Gleichgewicht, 
sondern die Vertikale ordnet sich die Horizontale und die Tiefe unter 
und in der Höhenstellung und licht herausgehobenen Gestalt Christi 
und in der Dreiecksform der Mittelgruppe ist dem Bild ein festes be- 
herrschendes Blickzentrum geschaffen und damit erst die volle Gewähr 
der Einheitlichkeit. 

Zum Schluss sei noch an eines erinnert. Das Gesetz der Einheit in 
der Mannigfaltigkeit bindet Gegensätzliches: Das Mannigfaltige wider- 
strebt der Einheit und die Einheit der Mannigfaltigkeit. Je mehr die 
Einheit siegt, desto mehr schwindet die Mannigfaltigkeit und je mehr 
die Mannigfaltigkeit triumphiert, desto schwerer wird es der Einheit, 
sich gegen sie durchzusetzen. Es kann sich immer nur um einen Aus- 
gleich beider Elemente handeln, und der Ausgleich kann auf verschie- 
denem Weg gesucht werden. Der klassische Geist liebt wenige ein- 
fache relativ selbständige Glieder, die bequem zur straffen Einheit und 
Gebundenheit zusammengehen. Der gotische tut sich gütlich in einer 
fast verwirrenden unübersehbaren Fülle von Einzelheiten, aus denen 
sich die Einheit nur mühsam herausbildet. Wir beobachten im Schönen 
dasselbe wie im Leben. Auch dieses besteht aus Gegensätzen. Auf 
ihnen beruht sein Reichtum. Ihre Verarbeitung und Ueberwindung bildet 
seine Aufgabe. Auch in der Kunst waltet dieser Kampf des Gegen- 
sätzlichen und wir werden ihm nicht nur hier bei der Einheit in der 
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Mannigfaltigkeit, sondern auch sonst noch oft begegnen. Wie im Leben 
gewährt auch in der Kunst der notwendige Ausgleich des Gegensätz- 
lichen die Möglichkeit unzähliger Lösungen. Diese Möglichkeit ver- 
bürgt den Reichtum der Kunst und bewahrt sie vor der Erstarrung, 
die nicht ausbliebe, wenn der Kunst statt dessen selbstverständliche, 
glatte und absolute Lösungen vergönnt wären. 


Viertes Kapitel 


DEUTLICHKEIT UND NACHDRÜCKLICHKEIT 
DER GESTALTUNG 


Neben die Einheit des Mannigfaltigen tritt als zweites Grunderfordernis 
der Formschönheit die Deutlichkeit und Nachdrücklichkeit, womit die 
Mannigfaltigkeit und die Einheit, die Formen und ihre etwaigen In- 
halte in der Natur dargeboten oder in der Kunst dargestellt sind. Denn 
nur unter dieser Voraussetzung wird uns das voll zuteil, wonach wir 
streben, die deutliche und nachdrückliche Vorstellung des Gegenstands 
und die intensive und dabei relativ mühelose Tätigkeit der auffassenden 
Organe. Die beiden Formforderungen arbeiten einander in die Hände, 
aber sie fallen nicht unmittelbar zusammen. Es ist unbestreitbar: ohne 
Einheit in der Mannigfaltigkeit keine volle Deutlichkeit. Die Gegen- 
sätzlichkeit, die in der Forderung der Mannigfaltigkeit inbegriffen ist, 
schafft die bequeme Unterscheidbarkeit der Teile, die uns erlaubt, die 
Einzelheiten klar zu erfassen und wo alles Mannigfaltige nach dem 
Grundsatz der Einheitlichkeit aneinandergereiht und geordnet ist, da 
entsteht ganz von selbst Klarheit und Uebersichtlichkeit und Einpräg- 
samkeit. Aber gewisse Forderungen der Deutlichkeit lassen sich aus 
dem Gesetz der Einheit in der Mannigfaltigkeit nicht ableiten und zum 
mindesten wertet man die Formen nach anderen Gesichtspunkten, je 
nachdem man sie nach der einen oder andern Forderung beurteilt. 
Man legt einen andern Maßstab an, wenn man die Mannigfaltigkeit 
um der Abwechslung oder um der Deutlichkeit willen bevorzugt oder 
wenn man die Einheitlichkeit begrüsst, weil sie dem Bedürfnis unseres 
Geistes nach Vereinheitlichung oder dem Verlangen nach klarem Auf- 
fassen entspricht. 

Wenn dann Deutlichkeit und Nachdrücklichkeit der Darbietung unter- 
schieden werden, so sind auch diese Begriffe nahe miteinander ver- 
wandt, ohne sich jedoch vollständig zu decken. Mit der Klarheit der 
Darbietung ist auch schon eine gewisse Nachdrücklichkeit der Auf- 
fassung gewährleistet. Was deutlich und bestimmt ausgesprochen ist, 
wird bestimmter und intensiver erfasst, als das Unklare und Unbestimmte, 
aber innerhalb der Deutlichkeit sind wieder Gradunterschiede der Nach- 
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drücklichkeit möglich. Von dem deutlich Gegebenen wird je nach der 
Art der Gestaltung das eine nachdrücklicher aufgefasst als das andere. 
Im gotischen Pfeiler und in der Wimperge drückt sich das Emporstreben 
aufs Klarste aus, aber die Nachdrücklichkeit, mit der es uns zum Be- 
wusstsein kommt, wächst mit der Fülle der emporstrebenden Glieder 
des gotischen Baus, mit der Unzahl von Pieilern, Wimpergen, Fialen und 
Spitzbögen, die nach oben gehen (Abb. 8 und 17). In der Fülle aller 
dieser Glieder tritt das Emporstreben überwältigend hervor. Es drängt 
sich uns mit ganz anderer Kraft auf als bei dem einzelnen Pfeiler oder 
der einzelnen Spitzform und hat deshalb auch durch seine erhöhte Nach- 
drücklichkeit einen erhöhten Formreiz. 

Bezeichnet man aber Deutlichkeit und Klarheit der Darbietung als 
eine Grundforderung der Formschönheit, so wird sich die Frage er- 
heben: Kommt denn der Künstler nicht auch in die Lage, das Un- 
bestimmte, das Verschwommene, das Verfliessende in Formen und seeli- 
schen Zuständen darstellen zu wollen? Malt er nicht im Gemälde oder 
in der poetischen Beschreibung die Abenddämmerung, die alle Linien 
verfliessen macht, den Duft der Lüfte, der die festen Formen auflöst, 
das Mondlicht, das mit seinem milden Glanz alles in weiche Dämme- 
rung hüllt, und sucht er nicht in der Lyrik und in der Iyrisch subjek- 
tiven Darstellung Ausdruck auch für verfliessende Gefühle, für das un- 
bestimmte Wogen und Sehnen der Brust, für das dunkle Ahnen, für die 
unklar schwärmende Mystik? Wie steht es da mit dem Grundsatz der 
Deutlichkeit? Versagt er nicht gegenüber einer solchen Aufgabe? Das 
ist aber keineswegs der Fall. Deutlichkeit ist nicht allein im fest Um- 
rissenen und klar Unterscheidbaren, sondern in allem, was sein Wesen 
und seinen Charakter unzweideutig und überzeugend ausdrückt. Man 
darf Darstellung des Undeutlichen nicht mit undeutlicher Darstellung 
verwechseln. Der Grundsatz der Deutlichkeit gilt auch für den Aus- 
druck des Verfliessenden. Er ist dann erfüllt, wenn eben dieses Zer- 
gehen alles Bestimmten so deutlich gemacht ist, dass es sich mit nach- 
drücklicher Kraft aufdrängt. Dann ist die Undeutlichkeit zum deut- 
lichsten Ausdruck gebracht. Neben das Deutlichmachen des in sich 
Deutlichen stellt sich das Deutlichmachen und Herausarbeiten des Un- 
deutlichen, neben die deutliche Deutlichkeit die deutliche Undeutlichkeit. 

Nur so viel ist zuzugestehen, dass ein ausgeprägter Formsinn die 
deutliche Deutlichkeit der deutlich gemachten Undeutlichkeit vorziehen 
wird. Der klassische Geschmack hat eine natürliche Abneigung gegen 
das Verschwommene und Verfliessende, mag es auch noch so sicher 
herausgestellt sein, während der gotische Mensch mit seiner vertieften 
Innerlichkeit und dem Ahnungsvollen und Mystischen seines Gefühls- 
lebens dem Reiz des deutlich dargestellten Dämmernden und Wirren 
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offensteht. Der klassische Mensch empfindet plastisch, er will die feste 
Linie, der nordische Mensch, dem eine geringere Formbegabung eigen 
ist als dem südlichen, schaut malerisch und stösst sich daher nicht an 
der Auflösung der festen Linie, wenn nur in anderer Weise dem Gesetz 
der Deutlichkeit genügt ist. 

Der Grundsatz der Deutlichkeit und Nachdrücklichkeit der Gestaltung 
erstreckt sich auf das Aeussere und Innere des formschönen Gegenstands, 
auf seine Formen und deren etwaigen Inhalt. Was zunächst die Deutlich- 
keit der optischen Form betrifft, so ist es eine für das optische Er- 
fassen bestimmende Tatsache, dass wir, was vollständig unbewegt ist, 
leichter und bequemer und sicherer wahrnehmen, als das Bewegte. 
Das Bewegte zieht zwar unser Auge kräftiger auf sich, als das Ruhende, 
aber wir können es, namentlich wenn die Bewegung schnell verläuft, 
nur oberflächlich und mühsam wahrnehmen. Je länger dagegen ein 
Gegenstand in seiner augenblicklichen Gestaltung vor uns beharrt, 
desto genauer können wir ihn in allen seinen Einzelheiten betrachten. 
Künste, die auf höchste optische Formschönheit ausgehen, dürfen nicht 
bewegt sein, sondern müssen alles in Ruhe darstellen. Die eigentlichen 
Künste fürs Auge: Architektur, Plastik und Malerei sind daher unbe- 
wegt. Gesetzt es gelänge dem Menschen, gewisse Figuren zu ersinnen, 
die sich mit höchster Naturwahrheit bewegen, so würden solche Figuren 
an Formschönheit die Bildwerke der Bildhauer nicht übertreffen, ob- 
gleich sie dem Leben näher kommen würden als diese, sondern hinter 
ihnen zurückbleiben. Sie würden sich über die Grundbedingung der 
optischen Formschönheit hinwegsetzen, über die Unbewegtheit. Man 
würde an ihnen nicht zur vollen Klarheit und Sattheit des Sehens gelangen. 

Die Schauspielkunst und die Tanzkunst, die dieses Formgesetz nicht 
voll zu erfüllen vermögen, sind auch deshalb keine Vollkünste. Die 
Schauspielkunst ist eine Hilfskunst für die Poesie. Sie möchte dem 
Seelenleben der Dichtungsgestalten durch die körperliche Begleitmusik, 
mit der sie es unterfährt, die nachdrücklichste Gestaltung geben. Sie 
will gar nicht in erster Linie als optische Kunst betrachtet sein. Der 
Zuschauer soll an ihr nicht seines optischen Formsinns froh werden. 
Da sie sich aber an unser Auge wendet, so darf der optische Form- 
sinn bei ihr nicht ganz ohne Befriedigung bleiben. In die Bewegungen 
und Veränderungen muss ein Element der Ruhe und des Beharrens 
hineingetragen werden. Der Schauspieler muss immer wieder aus der 
Bewegung in die Pose tibergehen, in die seelisch ausdrucksvolle Stel- 
lung in Ruhelage. Und ebenso dürfen sich gegeneinanderspielende 
Schauspieler nicht in ewigerVeränderung ruhelos durcheinanderbewegen, 
sondern sie müssen sich aus dem schwankenden Durcheinanderbewegen 
immer wieder auf Augenblicke in leicht übersehbare, einige Zeitlang 
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beharrende Gruppe ordnen, die nach den Formgesetzen der umfassen- 
den Linie, des Gleichgewichts und der Unterordnung unter ein be- 
herrschendes Bildelement gebildet sind, eben weil unser Auge im 
ewigen Wechsel Ruhepunkte verlangt. 

Und da die langsame Bewegung optisch wohlgefälliger ist als die 
rasche, weil leichter und sicherer zu erfassen, so macht der Schau- 
spieler alle Bewegungen langsamer als man sie im Leben macht. Man 
kennt den Liebhaber, der sich am Mimen vergnügt, gleich daran, dass 
er die Bewegungen überhastet. Er zappelt und schlegelt mit Händen 
und Füssen und das erscheint formell hässlich, obgleich es viel natur- 
wahrer ist, als die verlangsamte Bewegung des gelernten Schauspielers. 
Je mehr der schauspielerische Stil auf Formschönheit sieht, desto mehr 
verlangsamt sich die Bewegung, desto gebundener wird die Stellung 
der Schauspieler zueinander; da wird alles langgezogene, grosszügige 
Geste oder festumrissene Pose und plastische Gruppe. Bild reiht sich 
an Bild und die Bilder dauern so lange, dass sich das Auge an ihnen 
vollsaugen kann. Die beste Anschauung dieses zur möglichsten Form- 
schönheit emporgebildeten mimischen Stils gewährt gegenwärtig die 
idealistische Darstellung der Bayreuther Bühne. 

Auch der Tanz fällt um seiner optischen Unvollkommenheit willen 
nur unter die Halbkünste. Der Tanz bewegt sich in ewiger Verände- 
rung. Er ist auf die Freude am bewegten Körper gestellt, aber er 
kommt dem Bedürfnis nach klarem Sehen wenigstens insofern ent- 
gegen, als bei ihm die gleiche Bewegung immer oder auf längere Zeit 
wiederkehrt. Diese Wiederkehr ermöglicht es ein relativ deutliches Bild, 
wenn nicht der sich bewegenden Gestalt, so doch der Bewegung als 
solcher zu gewinnen. 

Sollen ruhende optische Formen deutlich und nachdrücklich auf- 
gefasst werden, so müssen sie nicht bloss eine klar sich von andern 
Körpern und Flächen abhebende, irgendwie vereinheitlichte und daher 
einprägsame Umgrenzung an sich tragen, sondern es muss auch da- 
für gesorgt sein, dass wir sie nicht bloss flüchtig überblicken, wir 
müssen genötigt sein, sie förmlich zu vollziehen. Flächen in den tek- 
tonischen und dekorativen Künsten und körperhaftes Vor und Zurück 
im Raum dürfen nicht bloss da sein, sondern die Fläche muss als Fläche, 
das Vor und Zurück im Raum als solches deutlich sichtbar werden. 
Flächen aber entstehen durch Begrenzung. Der flächenhafte Gegenstand 
darf nicht bloss aufhören, es muss deutlich ausgesprochen sein, dass er 
es tut. Teppiche, Tücher, Fenster, Türen, Bilder und andere flächenhafte 
Gebilde verlangen deshalb eine Umrahmung durch dekorative Mittel. 

Zugleich müssen wir veranlasst werden, die Fläche nicht bloss ober- 
flächlich wahrzunehmen, sondern sie mit dem Auge zu durchwandern und 
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als solche zu vollziehen. Das geschieht durch dekorative Füllung. Sie 
muss den Anreiz geben mit dem Auge über die Fläche hinzugleiten 
und zugleich den Maßstab gewähren, ihre Ausdehnung nach den beiden 
Dimensionen der Breite und Länge einzuschätzen. Der Mäander nötigt 
die Breite und Länge einer bandartigen Fläche intensiv aufzunehmen 
(Abb. 16). In der dekorativen Füllung der Decke von San Paolo (Abb. 11) 
liegt der Anreiz, die Decke in ihrer ganzen Ausdehnung mit dem Auge 
durchzuwandern und sie deutlich zu erfassen. 

Gewiss kommt es dabei dem Eindruck zu statten, wenn die flächen- 
füllenden Formen zugleich beseelt sind und wenn also die Form zu 
fühlen gibt, wie eine lebendige Kraft sich nach den zwei Dimensionen 
der Fläche bewegt und ausdehnt und von der Umgrenzung aufgehalten 
wird, aber auch ohne eine solche (inhaltliche) Belebung genügen der 
Formforderung der Deutlichkeit Füllungen, die zum Hingleiten über die 
Fläche Anreiz geben und dem Blick den energischen Vollzug der Flächen- 
ausdehnung und ihrer Begrenzung zur Pflicht machen. 

Auch körperhafte Formen werden erst in voller Bestimmtheit erfasst, 
wenn bei ihnen das Vortreten und Zurückweichen im Raum durch 
dekorative Mittel herausgehoben und unterstrichen wird, die also in 
erster Linie formklärend wirken. Bei einem bauchigen Gefäss, das sich 
am Hals und vor dem Auseinandergehen zum Fuss verengt, hebt der 
Künstler die beiden Punkte der grössten Verengung und den Punkt 
der weitesten Ausdehnung durch dekorative Mittel heraus und zwingt 
uns so, das ÄAnschwellen und Abschwellen aufs deutlichste zu voll- 
ziehen (Abb. 12). Der Künstler sucht in jeder Hinsicht das Ablesen 
der Formen zu erleichtern und im Erleichtern zu energisieren und 
eines seiner vorzüglichsten Mittel zur Erweckung der Aufmerksamkeit 
auf die sinnliche Form, zur Hinlenkung des Blicks auf sie und zum 
Festhalten des Auges an ihr ist das Ornament, dessen Bedeutung für 
die sinnliche Klärung der Formen in den Formkünsten nicht hoch genug 
eingeschätzt werden kann. 

Bei der Raumdarstellung ist die Klarheit der Raumgestaltung und die 
klare Einordnung der den Raum füllenden Gegenstände entscheidend 
für die Formschönheit. Zunächst muss die Orientierung über die Stellung 
der Gegenstände im Raum uns unzweideutig ermöglicht werden. Für 
alle Abweichungen im Raum zwischen Rechts und Links, zwischen Oben 
und Unten aber sind die Senkrechte und die Wagrechte die Orien- 
tierungslinien. Die Senkrechte liegt zur Orientierung bequem, weil uns die 
Natur die senkrechte Haltung unseres Körpers vorschreibt — in der senk- 
rechten Haltung tragen wir die Last unseres Körpers am bequemsten —, 
die Wagrechte, weil unsere beiden Augen in einer wagrechten Linie 
liegen. An diesen unserem Körper naturgemäss gegebenen Linien 
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messen wir die Dinge im Raum hinsichtlich ihrer vertikalen und horizon- 
talen Lage. Unsere Orientierung darüber verläuft nur dann mühelos 


und befriedigend, wenn die Vertikalen und Horizontalen des Gegen- 
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stands mit der Orientierungslinie in unserem Körper übereinstimmen. 
Krummstehende Statuen und krummhängende Bilder beleidigen daher 
unseren Formsinn, weil sie die Orientierung erschweren. Krumme Wände 
erzeugen leicht ein Gefühl des Schwindels. Die Wände eines Raums 
dienen uns neben den beiden Orientierungslinien unseres Körpers als 
Mittel der Orientierung über die Lage der Gegenstände im Raum, weil 


Abb. 12. 


Kanne in Petersburg. 


wir glauben, annehmen zu dürfen, dass sie völlig lotrecht und wag- 
recht errichtet sind; sind sie das nicht, dann gerät das Orientieren an 
den Wänden mit der Orientierung am eigenen Körper in einen peinlich 
ernpfundenen Widerspruch, in dem uns alles zu schwanken scheint. Wird 
unsere Orientierung unterstützt durch rein vertikale und rein horizon- 
tale Linien am Gegenstand selbst, so empfinden wir das als formalen 
Reiz, als Erleichterung und Kräftigung der Orientierung. In der Archi- 
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tektur führt die Darstellungsweise von selbst zur Hervorhebung dieser 
Linien. In der Plastik und Malerei und auch in der wirklichen Landschaft 
übernehmen diese Aufgabe vertikalstehende oder horizontalliegende Fi- 
guren oder sonstige Gegenstände mit klaren Richtungslinien, wie Bau- 
lichkeiten, Wände, Möbel und für die Horizontale auch der Boden, auf 
dem die Figuren stehen oder Ebenen in der Landschaft. Der viereckige 
Rahmen der Gemälde dient ebenfalls der Erleichterung der Orientierung. 

Der Raum setzt sich aus drei Dimensionen zusammen, die Raum- 
darstellung muss daher darauf bedacht sein, diese drei Dimensionen 
klarzulegen. Der Blick soll genötigt werden, sie intensiv zu vollziehen 
(was nicht ausschliesst, dass die eine dieser Richtungen besonders be- 
tont und den andern übergeordnet ist). Im architektonischen Raum 
führen abschliessende Wände, Ueberdeckungen, Wölbungen und Span- 
nungen in die Breite. An hintereinanderstehenden Säulen und Pfeilern 
und Fenstern arbeitet sich der Blick in die Tiefe und gewinnt zugleich 
die Möglichkeit, die Tiefenerstreckung des Raums bequem abzuschätzen. 
Die Höhenentwicklung wird durch horizontale Gliederung der Wände 
und durch emporstrebende Pfeiler und Säulen vermittelt. Man mache 
sich diese Wirkung der Bauglieder an der Ausstattung des Innenraums 
von San Paolo (Abb. 11) oder der Kathedrale von Rouen (Abb. 17) klar. 
In der Plastik und Malerei vollzieht sich die Führung in die Höhe und 
Breite durch horizontale und vertikale Linien, die vom Künstler heraus- 
gearbeitet werden. 

Eine besondere Bedeutung kommt der Führung in die Tiefe zu. Da 
wir zum Ueberblicken des plastischen Werks Abstand nehmen müssen 
und das Körperhafte beim Fernblick in zweidimensionale Flächenhaftig- 
keit übergeht, so muss die Tiefendimension am plastischen Werk be- 
sonders sorgfältig entwickelt werden. Hildebrand irrt, wenn er in 
seinem „Problem der Form“ meint, der Plastiker müsse seine Schöpfung 
als Fernbild anlegen, das das Dreidimensionale ins Zweidimensionale 
wandle. Es bildet im Gegenteil die Aufgabe der körperdarstellenden 
plastischen Kunst, durch kräftige Entwicklung der Figuren in die Tiefe 
den sicheren Eindruck der Körperlichkeit zu erzwingen und den Be- 
trachter zum Vollziehen der Tiefendimension zu nötigen. Am Colleoni 
z.B. (Abb. 1) wird die Tiefe dem Blick durch die Schiefstellung des Leibs 
des Colleoni und des Kopfs seines Pferdes, sowie durch das Hinter- 
einander seiner Füsse und der Vorder- und der Hinterfüsse des Pferds 
nachdrücklich vermittelt; die ganze Plastik ist sorgfältig darauf bedacht, 
ihren Figuren die nötige Tiefenbetonung zu geben. Auch der Plastiker 
Hildebrand macht davon keine Ausnahme. 

Die Malerei verfügt infolge ihres flächenhaften Mittels, der Leinwand 
oder der Holztafel nur über zwei Dimensionen, die Höhe und die 


190 Das Formschöne. 
Breite. Sie muss bei ihren Raumdarstellungen, wo sie auf Naturtreue 
der Darstellung geht, die Tiefendimension erst künstlich schaffen. Ein 
klares Raumbild entsteht bei ihr nur, wo sie trotz ihrer Zweidimensio- 
nalität dem Beschauer die Tiefenerstreckung durch klare und unzwei- 
deutige Führung aufnötigt. Den Vollzug der Tiefendimension zu er- 
zwingen, hat die Malerei mannigfache Mittel, die klare Modellierung 
der zurückweichenden Teile der Gegenstände durch Schatten, die Kon- 
vergierung der Linien auf Grund der Perspektive, die Veränderung der 
Farben der ferneren Gegenstände durch die Luft und ihr Kleinerwerden 
gegen die Tiefe zu. Das klare Ablesen der Tiefe wird begünstigt, wenn 
durch eine Horizontale im Vordergrund ein sicherer Maßstab für das 
Zurückweichen gegeben wird und wenn durch das Kleinerwerden von 
Gegenständen, deren Grösse uns bekannt ist, ein zuverlässiger Anhalt 
für die Abschätzung der Tiefenerstreckung hergestellt ist. Auch verliert 
sich für gewöhnlich beim Maler der Raum nicht allmählich in die Tiefe, 
sondern der Maler verstärkt den Eindruck des Hintereinander, indem 
er einen Vordergrund vom Mittelgrund und vom Mittelgrund einen 
Hintergrund klar absetzt und so in diesem Punkt die Klärung und 
Energisierung der Form bewerkstelligt, die allenthalben sein Ziel sein 
muss. Man mag einen Teil dieser Mittel, namentlich die Dreiteilung 
des Raums, auf Millets Aehrenleserinnen verwendet sehen (Abb. 15). 
Der Vordergrund wird begrenzt durch die Gestalten der ährenlesenden 
Frauen, der Mittelgrund durch die Strohhaufen, das Fuhrwerk und die 
Bäume, über die hinaus sich der Hintergrund in die Ferne verliert. 

Für alle Formen, die klar und deutlich sein sollen, ist wesentlich 
die leicht sichtbare Umgrenzung durch eine klar unterscheidbare Linie. 
Von den beiden Formelementen der Malerei, der Linie und der Farbe 
übertrifft die Linie die Farbe an Klarheit der Formsprache um ein Be- 
trächtliches. Farb- und Lichtflecke verfliessen ins Unbestimmte. Die 
Linie dagegen erweist sich als Ordnungselement ersten Rangs. Nirgends 
in der Natur zeigen sich Linien. Die Linie ist eine Abstraktion. Wir sehen 
sie in die Wirklichkeit hinein und zwar zu dem Zweck, klare Grenzen und 
mit ihnen eine sichere Auffassung der Wirklichkeit zu schaffen. Die Linie 
ermöglicht einen klaren Aufbau und eine feste Tektonik des Bildganzen. 
Deshalb fühlen formstarke Zeiten und Völker linear und Zeiten, die aus 
naturalistischer Formanarchie herauswollen, greifen zur Linie als hervor- 
ragendstem Mittel zur Bändigung und Festigung der Form. 

Die Formmöglichkeiten, die die Farben in sich bergen, sind zu schwach, 
ein Farbengebilde als selbständige gegenstandslose Form zu tragen. 
Die Farbenkompositionen, mit denen der abstrakte Expressionismus 
gegenwärtig die Ausstellungen überschwemmt, bedeuten nicht mehr als 
eine vorübergehende Mode und gehen über eine bizarre Spielerei nicht 
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hinaus. Der Haufen von Farbflecken, der nach dem Grundsatz von Kon- 
trast und Zusammenklang nebeneinandergesetzt ist, bildet keine über- 
zeugende Einheit und Geschlossenheit. Die Farbe gewinnt immer nur im 
Verein mit der Linie und in der gegenständlichen Darstellung Form. 

Dagegen ist die Formkraft der Linie stark genug, eine Anzahl von 
Linien zusammenzuschliessen zu einer abstrakten Form von starker Ein- 
drücklichkeit und Geschlossenheit. Solche Gebilde sind die regelmässi- 
gen geometrischen Figuren und gegenstandslos abstrakten Formen der 
dekorativen Kunst. Die regelmässigen geometrischen Figuren, das 
Dreieck, das Quadrat, das Rechteck, der Kreis und das Vieleck zeichnen 
sich durch die Uebersichtlichkeit und Einprägsamkeit ihrer Umrisslinien 
und die Unmittelbarkeit aus, mit der das Gesetz ihrer Einheitlichkeit 
in die Augen springt. Käme es für die Formschönheit bloss auf voll- 
kommene Einheitlichkeit und Deutlichkeit der Formsprache an, so 
müsste man die geometrischen Gebilde als vollendete Muster der op- 
tischen Formschönheit betrachten. Ueber den Kreis ginge nicht leicht 
etwas an formeller Wohlgefälligkeit. Indes wer dem Kreis den höchsten 
Preis formeller Wohlgefälligkeit zuerkennt, der vergisst, dass die Form 
nicht bloss Einheitlichkeit und Deutlichkeit, sondern auch Mannigfaltig- 
keit ausmacht. An Mannigfaltigkeit aber fehlt es allen diesen Gebilden, 
auch dem Kreis, obwohl jeder Punkt von dem andern verschieden 
ist; denn diese Verschiedenheit verläuft nach dem bedingungslos glei- 
chen Gesetz und deshalb in allzu grosser durch nichts gemilderter 
Einförmigkeit. Bei allen diesen geometrischen Gebilden ist die Einheit 
zu übermächtig entwickelt und allzu gebunden. Sie gestattet keine 
freie Mannigfaltigkeit, ohne die es keine Freiheit der Erfindung und 
deshalb auch keine Kunst gibt. Das starre Gesetz der mathematischen 
Form entzieht der Phantasie des Künstlers den freien Spielraum. Die 
Kunst beginnt erst bei den regelmässigen Schöpfungen der dekorativen 
Kunst und der Architektur, die in der Regelmässigkeit ihrer Linien- 
führung an das Geometrische erinnern und sich ihm nähern, sich aber 
fernhalten von der strengen Gebundenheit an das geometrische Schema. 
Nicht im Kreis, sondern in der reichen Mannigfaltigkeit edel geschwun- 
gener Linien und linearer Gebilde erreicht die abstrakte Formschönheit 
nach Mannigfaltigkeit, Klarheit und Geschlossenheit ihre höchste Aus- 
bildung (Abb. 13). 

Im geometrischen Stil der dekorativen und tektonischen Kunst werden 
daher auch die Naturgegenstände, die in ihn eingehen, wie Pflanzen 
und Tiere der linearen Regelmässigkeit unterworfen. Die Ranken der 
Pflanzen laufen jetzt nicht mehr, wie in der Natur wirr durcheinander, 
sondern in genau abgemessenen, dem Geometrischen angenäherten 
Bahnen. Die Blätter und Blüten sind jetzt nicht mehr frei gezackt, 
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sondern in regelmässigen Formen und Abständen, und selbst bis auf 
den Menschen erstreckt sich dieses Geometrisieren. Auch seine Linien 
werden in die Klarheit und strickte Einheitlichkeit des geometrischen 
Stils umgebildet. Da die kunstvolle Form, soweit sie von der Natur 
abweicht, Stil heisst, so nennt man eine Wandlung der Natur ins Geo- 
metrische Stilisieren. 


Abb. 13. 
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In der Natur zeigt sich Regelmässigkeit nur in seltenen Ausnahmen, 
fast nur bei den niederen Organismen. In ihrem Wesen liegt Regel- 
losigkeit. Naturnachahmende Künste schliessen daher die volle Regel- 
mässigkeit aus. Wo das Absehen des Künstlers auf restlose Deutlichkeit 
in der Wiedergabe des Naturgegenstands geht, da fühlt sich der Künstler 
an die Regellosigkeit der Natur gebunden. Er kann sie unmöglich 
ins vollständig Geregelte durchbilden, aber ein Formempfinden, für 
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das die Form in erster Linie auf der leichten Fasslichkeit, der Klarheit 
und Einheitlichkeit der Formelemente beruht, wird ihr gegenüber die 
Sehnsucht nach der strengen Ordnung der Regelmässigkeit nicht los 
werden und wird daher geneigt sein, eine gewisse Regelmässigkeit 
in die Natur hineinzutragen, zunächst versteckt unter scheinbarer Scho- 
nung der Mannigfaltigkeit der Natur, dann offener und schliesslich 
unter Vergewaltigung der Natur, bis man mit der abstrakten Regel- 
mässigkeit so weit kommt, dass man die Naturformen nahezu zerstört. 
Am Anfang dieser Stufenfolge steht der idealistische Stil der Antike 
und der Renaissance, an ihrem Schluss der Expressionismus. Dieser 
fühlt den Wert der regelmässigen Linie für die ungetrübte Klarheit 
des sinnlichen Vorstellens ungemein stark. Er pflegt die Klarheit der 
abstrakten Form auf Kosten der gegenständlichen Deutlichkeit. Zwischen 
diesen beiden Arten der Deutlichkeit besteht einer jener Gegensätze 
und Antinomien, die wir als dem Schönen eigentümlich erkannt haben. 
Auch der Gegensatz zwischen abstrakt formaler und gegenständlicher 
Klarheit schliesst ebenso eine glatte und selbstverständliche Lösung 
aus, wie der zwischen der Einheit und der Mannigfaltigkeit. 

Der malerische Stil zeigt nicht dieselbe Fasslichkeit und Eindrücklich- 
keit der abstrakt sinnlichen Form, wie der lineare. Das Fehlen der 
Linie mindert die Nachdrücklichkeit, mit der die Formelemente des 
Bildganzen zum Bewusstsein kommen. Die Vereinheitlichung der Farbe 
hat etwas weit irrationaleres und geheimnisvoll Gefühlsmässigeres als 
die der Linie. Die Deutlichkeit, ohne die auch er nicht sein kann, liegt 
weniger auf der Seite der sinnlich abstrakten Form, als auf der der 
restlosen Erschliessung des seelischen Gehalts in der ausdrucksvollen 
sinnlichen Form. 

Auch die musikalische Form ist durch die Rücksicht auf die Deutlich- 
keit bestimmt. Wir haben uns bei früherem Anlass die Behandlung 
der musikalischen Form für einen späteren Zeitpunkt vorbehalten. Es 
möge gestattet sein, ihre Ausbildung, wie sie sich unter dem Einfluss 
der beiden Formgesetze, der Einheitlichkeit in der Mannigfaltigkeit 
und der Deutlichkeit vollzieht, hier im Zusammenhang klarzulegen. 

Der Klang der Rede, aus dem als seiner natürlichen Unterlage die 
Musik sich entwickelt, bleibt hinter der höchsten erreichbaren Form- 
schönheit des Tones zurück. Aufgabe der Musik als der Kunst des 
Tons ist es, den Tönen die volle Formschönheit zu geben. In diesem 
Bestreben stellt sie zunächst einmal — das ist früher gezeigt — die 
Reinheit und Sattheit des einzelnen Tones dadurch her, dass sie am 
Ton die Obertöne hervortreten lässt, die in der natürlichen Rede durch 
Nebengeräusche verdeckt sind und erhebt dadurch den Ton zu Sattheit 


und Reinheit. Der satte Ton befriedigt durch seine sinnliche Annehmlich- 
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keit unseren niederen Formsinn. Der höhere Formsinn verlangt eine 
Mannigfaltigkeit von Tönen, die in ihrer Mannigfaltigkeit klar unter- 
schieden und darum leicht fasslich sind und bequem zur Einheit zu- 
sammen gehört werden können. Auch die gewöhnliche Rede bewegt 
sich in stetem Wechsel verschiedener Töne von verschiedener Höhe 
und Dauer; aber wenn sie auch Mannigfaltigkeit der Töne hat, so 
fehlt dem ruhelosen Wechsel ihrer Töne die klare Unterschiedenheit 
und Einheit. Sie gehen nach den Erfordernissen der Betonung und 
der seelischen Stimmung, die sich in ihnen abprägt, auf und ab ohne 
Möglichkeit, sie in Einheiten zusammenzufassen und zu überblicken. 
Es fehlt ihnen die für die Formschönheit notwendige Klärung und 
Fassbarkeit, die ihnen nur eine klare Unterschiedenheit verleihen kann. 
Sie werden in ihrer Tonhöhe nur ausnahmsweise festgehalten und be- 
wegen sich statt in leicht messbaren Schritten glissando oder in un- 
regelmässigen Sprüngen aufwärts und abwärts. Sollen die Töne in die 
Zucht der Form genommen werden, so muss ihnen zunächst einmal 
Messbarkeit verliehen werden, in der sie erst nach ihrem Höhenwert 
fassbar sind und mit der Messbarkeit Einheitlichkeit. Das geschieht 
in der Ausbildung der Tonleiter, in der die Höhenwerte nach den 
Stufen des halben und ganzen Tons unterschieden sind. 

Die Tonleiter ist in wunderbarer Einfachheit und Folgerichtigkeit 
aus einem angenommenen Grundton mit seinen Obertönen entwickelt. 
Im Dreiklang ertönt der Grundton mit der Terz und der Quint zu- 
sammen (z. B. c e g). Die Quint (g) ist nach ihren Schwingungs- 
verhältnissen der dem Grundton verwandteste Ton. Nimmt man die 
Dreiklänge, die sich auf der oberen und unteren Quint erheben, mit 
dem Dreiklang des Grundtons zusammen, so ergeben diese drei Drei- 
klänge zusammen die Tonleiter. Der Grundton heisse c, so ist die 
obere Quint g, die untere f und die Dreiklänge ceg,shd, fac 
enthalten die sieben Töne der Tonleiter (cdefygah c). Die Ton- 
leiter schafft die Grundlage für eine mannigfaltige und einheitliche und 
zugleich klar erfassbare und darum deutliche Ordnung der Töne. Aber 
auch nur die Grundlage. Sie stellt eine mathematische Reihe dar, der, 
ähnlich wie den regelmässigen geometrischen Figuren die Freiheit in 
der Mannigfaltigkeit gebricht, ohne die es keine volle Formschönheit 
gibt. Die Mannigfaltigkeit und Einheit, die unser Formsinn verlangt, 
erhalten die Töne erst in der Melodie, die auf der Grundlage der Ton- 
leiter die Mannigfaltigkeit voll entwickelt, ohne die Einheit aufzuheben. 
Die Melodie bewegt sich in der einheitlichen Tonart, wie sie in der 
Tonleiter gegeben ist. Sie geht in der Regel vom Grundton der Tonleiter 
(der Tonika) aus und kehrt in die Tonika zurück; aber der Komponist 
macht sich frei von der mathematischen Gebundenheit der Tonleiter 


Deutlichkeit und Nachdrücklichkeit der Gestaltung. 195 


und des Dreiklangs, er bewegt sich über sie hinweg, doch nicht so, 
dass er sie vergisst und nach freiem Gutdünken verfährt, vielmehr 
bleibt er innerlich gebunden an die zugrundeliegende Tonart. Indem 
er sich im freien Schreiten der aufeinanderfolgenden Töne von dem der 
Tonart zugrundeliegenden Dreiklang aus den verwandten Dreiklängen 
nähert, nimmt die Melodie dem zugrundeliegenden Dreiklang Wider- 
strebendes in sich auf. Dieses Widerstrebende erzeugt die Spannung, 
die die Melodie für unser Bewusstsein zusammenhält, indem sie die 
Erwartung weckt, dass sich die Melodie durch die Abweichung ins 
Verwandte hindurchringen und zum Grundton zurückwenden werde. 
Diese Erwartung enttäuscht uns nicht; denn schliesslich mündet die 
Melodie in den Grundton, die Tonika ein, wodurch sie sich aus der Mannig- 
faltigkeit der aufeinanderfolgenden Töne in die Einheit zurückfindet. 

Alle Töne der Melodie sind also auf die Tonika bezogen. Der 
musikalische Hörer hört diese Beziehung mit, er hat die Fähigkeit, 
dass er mit dem Ton den Dreiklang hört, zu dem der Ton gehört. 
Ist er doch auch imstande, zur Melodie die entsprechende Harmonie 
selbst zu finden, sei es, dass er sie in der Begleitstimme dazu singt 
oder sie begleitend auf einem Instrument mitspielt. In der Melodie ist 
also implicite die Harmonie mitgegeben. Für den Musikalischen ist 
sie mit da, aber voll entfaltet ist die musikalische Form erst dann, wenn 
zur Melodie die Harmonie nicht bloss hinzugedacht wird, sondern mit 
ihr erklingt; dann kommt erst das vollste Zusammenhören zustande, 
nach dem unser Ohr verlangt. In Harmonie und Melodie, im Zusammen- 
hören einer Mannigfaltigkeit von satten, gleichzeitigen oder aufeinander- 
folgenden, in deutlicher Unterschiedenheit einheitlichen Tönen ist der 
Ton zu der vollen ihm möglichen Formschönheit nach sinnlicher An- 
nehmlichkeit, Mannigfaltigkeit, Deutlichkeit und Einheitlichkeit ent- 
wickelt. Dazu gesellt sich der Rhythmus, in dem auch die Aufeinander- 
folge der Töne vereinheitlicht und dadurch in die Form erhoben wird. 

Die Melodie (bzw. das Thema) und ihre Harmonie sind also nach den 
Formgesetzen des Tons gebildet, doch so, dass ihre jeweilige besondere 
Gestaltung durch die Stimmung des Komponisten geheimnisvoll mit- 
bestimmt ist, der sie als Ausdruck dienen sollen. Wie sich dann aus 
diesen beiden Elementen, aus der Logik der musikalischen Form und 
aus der Stimmung, die in ihr verlautbart werden soll, die grösseren musi- 
kalischen Formen entwickeln, gehört nicht in die allgemeine Aesthetik. 
Hier soll nur so viel gesagt sein, dass jede Tonfolge sich durch sinn- 
liche Deutlichkeit auszeichnet, die in die Ohren fällt, d. h. die so be- 
schaffen ist, dass sie sich uns leicht als musikalische Einheit gibt und sich 
dem Gedächtnis von selber einprägt und dass das wesentliche Mittel 

zur deutlichen Darbietung eines musikalischen Ganzen die Wieder- 
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holung ist. Die thematischen Bestandteile der Komposition werden 
durch die Wiederholung dem Gedächtnis stark eingeprägt, so dass sie 
bei allen Verarbeitungen des Themas gegenwärtig sind und wir da- 
durch befähigt werden, die Verarbeitung und Variation als Verarbeitung 
und Variation zu erkennen. Wird dann bei der Verarbeitung der Weg 
eingeschlagen, dass mit der kleineren Abweichung vom Thema be- 
gonnen und allmählich zu grösseren Abweichungen weitergeschritten 
wird, so wird auch dadurch das Verständnis der Form erleichtert und 
Klarheit der musikalischen Formsprache erreicht. 

Die grösste Bedeutung erlangt das Gesetz der Deutlichkeit für alles 
Inhaltliche, mag es sich dabei um gegenständliche, gedankliche oder 
um die eigentlichen ästhetischen Inhalte, um das wirkliche oder schein- 
bare Leben der Dinge handeln. Auch die reinen Sinnenformen, auch 
das Optische und Akustische soll uns klar und nachdrücklich zum Be- 
wusstsein kommen, aber vor allem sollen die Formen, die einen be- 
stimmten Inhalt in sich tragen, diesen Inhalt mit nachdrücklicher Bestimmt- 
heit und Kraft aussprechen. Volle restlose Aussprache des Inhalts erzeugt 
kräftige Formfreude. Wie sich uns bei der Einheitlichkeit eine Schön- 
heit der abstrakten Formeinheit und eine Schönheit der inhaltlichen 
Einheit ergeben hat, so tritt zur Deutlichkeit der sinnfälligen (abstrakten) 
Form die Deutlichkeit der Ausdrucksform. Die Freude an dieser Art 
von Deutlichkeit gehört vorzugsweise der Kunst an. Die Deutlichkeit 
der klaren Aussprache des Inhalts erfreut nur, wo wir sie nicht erwartet 
haben, wo sie uns überrascht und wir sie als einen besonderen Vorzug 
der Gestaltung empfinden. Wo wir ihr dagegen häufig begegnen, da 
sind wir gegen sie abgestumpft. Deshalb stellt sich die Freude an ihr 
bei gewöhnlichen Gegenständen der Wirklichkeit nicht ein, bei denen 
die Deutlichkeit uns immer wieder begegnet und uns daher nicht auffällt. 
Der Anblick eines Tisches oder eines Stuhls, die uns so gegenüber- 
stehen, dass wir sie nach allen ihren wesentlichen Merkmalen, also 
mit vollkommener Deutlichkeit als das wahrnehmen können, was sie 
sind, wird uns zu oft zuteil, als dass er uns besonders erregen Könnte, 
dagegen meldet sich diese Formfreude auch an der Wirklichkeit so- 
fort, sobald uns ein Gegenstand durch die Deutlichkeit seiner sinn- 
lichen Erscheinung überrascht. Zeigt sich ein Dorf oder ein bekannter 
Berg in der Ferne infolge der Beleuchtung, in der er augenblicklich 
steht, in unerwarteter Deutlichkeit oder ein Baum infolge seiner Stellung 
gegen den lichten Himmel so, dass das System seiner Zweige mit 
überraschender Klarheit heraustritt, dann bricht die Freude an dieser 
Deutlichkeit alsbald hervor. Eine besonders sprechende Miene, ein 
charakteristischer Zug, in dem sich das innerste Wesen eines Menschen 
unzweideutig kundgibt, wird mit Freude begrüsst, weil der Mensch 
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sein wahres Wesen in Mienen, Handlungen und Worten nur ausnahms- 
weise verrät. Wie selten trifft es sich, dass der Mensch in seinen 
Aeusserungen ganz er selbst ist, dass er sich in ihnen vollständig 
offenbart. 

In allem produzierten Schönen dagegen ist die inhaltliche Deutlich- 
keit nie von selbst da, sie ist ein Verdienst des Produzierenden. Sie 
fällt daher als nicht unbedingt erwartet auf und schafft mit unge- 
schwächter Kraft die Befriedigung, die die Zweckmässigkeit der Ge- 
staltung überall da hervorruft, wo die Befriedigung nicht durch Ab- 
stumpfung ausgeschaltet wird. Sie stellt sich um so sicherer ein, als 
die Kunst, wie später dargetan werden soll, die Natur in der deutlichen 
Herausgestaltung des Charakteristischen an den Dingen und vor allem 
im überzeugenden Ausdruck des in ihnen waltenden Lebens bei weiten 
übertrifft. Die echte Kunst begleitet immer der Eindruck, dass sie deut- 
licher spricht als die Natur. Sie überrascht deshalb auch immer durch 
die ungeahnte Kraft, mit der sie uns das innere Wesen der Dinge er- 
schliesst. 

Nun ist freilich die Deutlichkeit in der Wiedergabe des Inhalts ein 
Ausfluss des künstlerischen Gestaltungsvermögens, wie es überhaupt alle 
Form in der Kunst, auch die Vermannigfaltigung des Einheitlichen und 
die Vereinheitlichung des Mannigfaltigen und die Klarheit der sinn- 
lichen Formsprache ist. Wir empfinden an aller künstlerischen Form 
nachdrücklich die schöpferische Kraft des Künstlers, die am Werk war. 
Schöpferischer Kraft aber eignet wie jeder Kraft, die sich offenbart und 
sichtbar wird, inhaltliche Schönheit und so kommt bei der Formung im 
produzierten Schönen zur formellen Befriedigung über die zweckmässige 
Gestaltung die inhaltliche Freude an der Schönheit der Gestaltungs- 
kraft des Künstlers, die wir tätig sehen, hinzu und unterstützt und 
steigert jene, aber so stark man diese inhaltliche Freude an der schöpfe- 
rischen Kraft, die sich in der Deutlichkeit des Ausdrucks betätigt, mit 
in Rechnung stellen mag, vorhanden ist doch auch die formelle Be- 
friedigung über die Klarheit der Darstellung. Wie sollte eine über- 
raschende Zweckmässigkeit der Gestaltung ohne das entsprechende Ge- 
fühl der Befriedigung bleiben? 

In der Kunst erwarten wir zunächst Deutlichkeit des gegenständ- 
lichen und gedanklichen Inhalts. Ein Pferd soll, wo es der Absicht des 
Künstlers entspricht, sich in seiner Bildung, seiner Farbe und seiner 
Körperhaftigkeit und in der Malerei auch hinsichtlich seines Stehens im 
Raum als dieser Gegenstand Pferd mit vollster Deutlichkeit zu erkennen 
geben. Es soll leibhaftig und greifbar vor uns stehen. Der Gedanken- 
gang eines Monologs soll sich klar und übersichtlich vor uns entwickeln. 
Aber viel wichtiger ist, dass aus Gegenständen, aus Gedanken sowie 
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aus abstrakten Formen der ästhetische Inhalt, das Innenleben, das sie in 
sich tragen, mit Klarheit spreche und sich uns aus ihnen nachdrücklich 
erschliesse. Diese deutliche Aussprache des ästhetischen Inhalts verträgt 
sich freilich häufig nicht mit der restlos deutlichen Aussprache des 
gegenständlichen und gedanklichen Inhalts. Diese muss hinter jene 
zurücktreten. Die barocke Malerei mit der eigentümlichen Undeutlich- 
keit ihrer gegenständlichen Darstellung und der Expressionismus mit 
seiner Entwirklichung der Wirklichkeit, sowie die Lyrik, in deren Gefühls- 
darstellung sich die festen Linien von Gegenständen und Gedanken 
auflösen, beweist das. Aber nur um so unbedingter und unerbittlicher 
gilt als oberster Grundsatz aller Formbildung, dass der ästhetische In- 
halt, das Leben, auf dessen Darstellung der Künstler abzielt, sich rest- 
los in die Form ergiessen muss und daher aus ihr vom Betrachtenden 
leicht und sicher muss abgelesen werden können. 

Demgemäss entzückt uns eine Statue, an der die organischen Körper- 
kräfte, die den Leib gestalten und seine Bewegungen bedingen, voll 
sichtbar geworden sind, um der Klarheit willen, mit der sie hervor- 
treten. (Man vgl. Abb. 21 und 22). Bildwerke und Gemälde, in denen 
die Charaktereigentümlichkeiten und die augenblicklichen seelischen Zu- 
stände der dargestellten Personen sich im körperlichen Bild dieser Per- 
sonen kräftig spiegeln, eine Landschaft, die eine in ihr liegende Stimmung 
in klarer unzweideutiger Ausprägung zeigt, erweckt auch durch diese 
Deutlichkeit der Sprache Freude. Immer wieder hat man es bewundert, 
wie sprechend die Gesichtszüge und die Haltung der 13 Figuren auf 
Lionardos Abendmahl sind. Goethe hat es in einer glänzenden Dar- 
stellung unternommen, die Charaktere aller dieser Figuren festzustellen 
und darzutun, welche Gefühle sie in dem Augenblick bewegen, in dem 
sie dargestellt sind. Die Geste ist von Lionardo zu einer staunenswerten 
Gewalt des Sprechens erhoben. In der Musik werten wir nicht bloss 
das Gefühl, das uns aus einer Melodie entgegenklingt, sondern wir 
empfinden einen desto grösseren Formreiz, je sprechender die Melodie 
ist, d.h., je sicherer sie hergibt, was sie an Stimmungsgehalt in sich birgt. 

Der Komponist braucht zur Vermittlung seines Gebildes den Spieler 
und dieser steht unter einer Formaufgabe: er muss nicht bloss den 
thematischen Zusammenhang, also die sinnfällige Einheit der musi- 
kalischen Form durch sein Spiel klarlegen, sondern auch das Seelische 
an der Musik so herausspielen, dass es uns unmissverständlich aus 
den Tönen entgegenklingt und sich in unsere Herzen eindrängt. Je 
besser ihm diese Formaufgabe gelingt, desto besser interpretiert er den 
Komponisten. In ähnlicher Lage sind die Schauspieler und der Spiel- 
leiter gegenüber dem Drama. Auch sie haben sichtbar und hörbar zu 
machen, was der Dichter an seelischem Gehalt in sein Werk nieder- 
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gelegt hat. DerVirtuose und der Theaterkünstler müssen freilich zur vollen 
Herausarbeitung des dem Kunstwerk von seinem Künstler mitgegebenen 
Gehalts immer auch aus der eigenen Persönlichkeit, aus der eigenen 
Seele zuschiessen. Sie können das Leben des Kunstwerks nur so wieder- 
geben, wie sie es in der eigenen Individualität nacherlebt haben. Sie 
müssen es aus sich neu erschaffen. Wir erleben daher in ihrer Wieder- 
gabe immer zugleich auch die Gestaltungskraft ihres Geistes und die 
Mächtigkeit, die Anmut und die Feinfühligkeit ihrer Natur; aber ihre 
Grundaufgabe ist formeller Art, die klare Herausgestaltung der Formen 
und ihres Lebensinhalts. Die Freude an einer vollkommenen Darbietung 
des fremden Werks durch den Interpreten wird also dreierlei in sich 
vereinigen, die Freude über die Gestaltungskraft des schaffenden, ebenso 
wie über die des nacherlebenden und reproduzierenden Künstlers und 
dazu noch die Freude über die bequeme und kräftige Mitteilung des 
Inhalts in der Form, die durch den Schaffenden und durch den Repro- 
duzierenden zugleich erzeugt ist und während die beiden ersten Arten 
der Freude inhaltlicher Natur sind, erweist sich die dritte Art als for- 
melle Freude an der Deutlichkeit der Gestaltung. 

In der Poesie rühmt man die zwingende Kraft der Vergegenwärtigung, 
die volle Verkörperung des Gefühls, die Schärfe der Charakteristik, die 
Klarheit der Motivierung, die Plastik der Darstellung, also Gestaltungen, 
die uns den Inhalt mit voller Deutlichkeit zu erfassen ermöglichen, als 
unbestreitbare Vorzüge. 

An Goethes Nachtlied „Ueber allen Gipfeln ist Ruh“ rührt uns der 
Inhalt, wie der Abendfriede einzieht in das unruhig umgetriebene Gemüt 
des Wanderers. Die Schönheit des Abendfriedens findet sympathischen 
Widerhall in unserer Seele, aber ganz ebenso entzückt es uns, wie voll- 
ständig in Wort, Wortklang und Rhythmus der Abendfriede Ausdruck 
geworden ist und mit wie knappen Mitteln und wie nachdrücklich das 
geschehen ist. 

Die Anerkennung des Formreizes der deutlichen Aussprache erweist 
sich um so notwendiger, als dieser Formreiz weit über den Bereich 
des inhaltlich Aesthetischen hinausgeht. Er wird auch wirksam bei der 
Aussprache eines vollständig prosaischen Inhalts, also in Fällen, in 
denen von einer Befriedigung über einen in der Form mitgeteilten und 
in ihr ausgeprägten ästhetischen Inhalt keine Rede sein kann. 

Das zeigt besonders einleuchtend die Rede. Jedes Wort, jede Wen- 
dung, jeder Satz, jeder Gedankenzusammenhang, der in überraschender 
Sicherheit ausdrückt, was er besagen will, ist formschön, mag sein Ge- 
dankeninhalt auch noch so prosaisch sein und vermag eine lebhafte 
und kräftige Formfreude auszulösen. Der treffende Ausdruck bezaubert 
jedermann. Er geht von Mund zu Mund und wird zum geflügelten Wort. 
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Ein knapp und präzis gehaltenes, sicherdurchgeführtes Gutachten über 
eine praktische Frage gefällt und es gefällt auch dem, der den Stand- 
punkt des Verfassers nicht teilt, um seiner formellen Vorzüge willen. 
Wer sein Augenmerk auf den Ausdruck richtet, der beurteilt den Gegen- 
stand eben vom ästhetischen Standpunkt aus, nicht vom intellektuellen. 
Das intellektuelle Interesse geht auf Wahrheit und Unwahrheit, Richtig- 
keit und Unrichtigkeit oder auf das Erkenntnisfördernde einer Aus- 
führung, das ästhetische gilt der Klarheit und Durchsichtigkeit der Ge- 
dankenentwicklung, der Einheitlichkeit im Aufbau und der Treffsicherheit 
des Ausdrucks. 

Der formschöne prosaische Ausdruck beruht auf der Klarheit für 
den Verstand, aber es gibt auch eine Klarheit für die Anschauung und 
die Phantasie, eine Klarheit für das intuitive Erfassen des Lebens und 
diese Klarheit ist die Klarheit der Poesie. Die Poesie wendet sich nicht 
an unsern Verstand, sondern an die intuitiven Kräfte unserer Seele, 
an Anschauung, Phantasie und Gefühl und wer so redet, dass sich 
Bilder und Gestalten, Gefühle, Charaktereigentümlichkeiten und seelische 
Zusammenhänge unserem intuitiven Verstehen leicht und kräftig ver- 
mitteln, erreicht eine andere und dies höhere Schönheit der Rede. 
Mag ein treffendes poetisches Bild für den Verstand inkommensurabel 
sein, es spricht umso deutlicher für die Anschauung und das Gefühl, 
und da das Sinnliche und alles Lebendige leichter aufzufassen ist, 
als das Gedarkenhafte, Logische und Abstrakte, da die Darstellung 
von Leben die Eigentümlichkeit hat, dieses Leben uns nahe zu rücken 
und gegenwärtig zu machen und da uns echte Poesie in die Täuschung 
versetzt, als sehen wir ihre Gestalten vor uns und erlebten es mit, 
wie sich ihre Geschicke vor uns abspielen, so wird dadurch eine 
Nachdrücklichkeit der Schilderung erzeugt, die der Rede prosaischen 
Inhalts fehlt. In der Mühelosigkeit der Auffassung und in der Nach- 
drücklichkeit, mit der die poetische Rede ihre Bilder und Gedanken 
und das in ihnen beschlossene Leben uns aufdrängt, übertrifft sie die 
verstandesmässige Prosa weit und hat darum auch die höhere Form- 
schönheit vor ihr voraus. Welche Prosa könnte an vorgegenwärtiger 
Kraft d.h. an höchster Nachdrücklichkeit mit dem Schillerschen Vers 
wetteifern: „Es wallet und siedet und brauset und zischt, wie wenn 
Wasser mit Feuer sich menget“ und wie leicht und sicher gibt sich 
uns das in diesem Vorgang beschlossene Leben, der wilde Aufruhr 
des bewegten Elements zu eigen; und in Goethes Vers: „Ihr führt 
ins Leben uns hinein, ihr lasst den Armen schuldig werden, dann 
überlasst ihr ihn der Pein, denn jede Schuld rächt sich auf Erden,* 
hat jedes Wort Gewicht und Seele. Der Gedankeninhalt des Verses 
und die im Gedanken sich kündende Stimmung drängen sich gleicher- 


Deutlichkeit und Nachdrücklichkeit der Gestaltung. 201 


weise auf. Aber wenn auch die nachdrücklich vergegenwärtigende Kraft 
der poetischen Rede der prosaischen abgeht und jene darum über 
den höheren Formreiz verfügt, so ändert dies nichts daran, dass auch 
von der Treffsicherheit und Durchsichtigkeit der prosaischen Rede ein 
starker Formreiz ausgeübt wird. 

Da die Formschönheit der Rede an ihrer Zweckmässigkeit hängt, 
so folgt, dass die Prosarede ins Unschöne gerät, wenn sie die ver- 
ständige Klarheit und die runde Präzision des Ausdrucks verlässt, um 
sich ins Gefühlige und Phantasievolle der poetischen Rede zu verlieren, 
während die Poesie noch schwerer notleidet, wenn sich in ihre Rede 
begriffliche Schärfe und ernüchternde Verstandesklarheit einschleicht. Der 
Prosastil, der unter dem Einfluss der expressionistischen Zeitstimmung 
zur Tummelstätte dunkler und unbestimmter Gefühle geworden ist, ist 
im Schwall seiner verschwommenen hochtrabenden Worte eine böse 
Verirrung und bringt unsere an sich zum Verschwommenen neigende 
Prosa um den letzten Kredit, den sie bisher noch genossen hat, aber 
auch die klare Syllogistik und die scharfe Zugespitztheit, die den dra- 
matischen Stil Lessings kennzeichnet, vermag der leidenschaftlichen Er- 
regtheit der Tragödie nicht gerecht zu werden und stört durch ihre Un- 
angemessenheit an den Zweck. 

Auch wer zeichnerisch oder malerisch einen bedeutungslosen des 
ästhetischen Inhalts ermangelnden Gegenstand so wiederzugeben weiss, 
dass er deutlich als das erscheint, was er vorstellen will, erweckt schon 
allein damit ein leichtes formelles Wohlgefallen. Eine Pappschachtel 
sagt uns seelisch nichts. Sie ist ohne jeden ästhetischen Inhalt. Zeichnet 
sie aber ein Knabe so, dass sie sich als das darstellt, was sie sein 
will, als ein körperhafter Behälter aus Pappstoff und bringt er diese 
ihre körperhafte Form durch die Mittel der Perspektive und der Schatten- 
behandlung zur klaren Anschauung, dann betrachten wir seine Zeich- 
nung nicht ganz ohne formelle Befriedigung. Wir stehen dann unter 
dem Reiz der Illusion. Von Ilusion reden wir da, wo Dinge der wirk- 
lichen Welt in der künstlerischen Wiedergabe mit solcher Klarheit und 
Sicherheit vor uns hingestellt sind, dass uns ist, als haben wir nicht 
die Bilder der Dinge, sondern diese selbst vor uns, als stehen wir 
dem wirklichen Gegenstand, der wirklichen Landschaft, der wirklichen 
Person gegenüber und als sehen wir diese in ihrer lebendigsten Be- 
tätigung, in ihrem Reden, Fühlen, Wollen und Handeln gegenwärtig. 
Aber trotz aller Lebendigkeit des Eindrucks, als ständen wir der Wirk- 
lichkeit gegenüber, wird die Täuschung nie vollständig, das Bewusst- 
sein verschwindet doch nicht ganz, dass wir nicht die Wirklichkeit 
selbst vor uns haben, sondern nur ihren Schein. Wir gehen über das 
„als ob“ nicht hinaus, aber in diesem Eindruck bekundet sich die 
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Kraft und Nachdrücklichkeit der künstlerischen Verdeutlichung und 
deshalb bedeutet die Illusion einen Formreiz. 

Dass dann im Kunstgewerbe und in der Architektur die klare Heraus- 
gestaltung des praktischen Zwecks des Geräts oder des Bauwerks for- 
melle Schönheit verleiht und die Grundlage aller kunstgewerblichen 
Schönheit bildet, soll später eingehend dargetan werden. 

Alles deutlich Dargebotene kommt dank seiner Deutlichkeit und 
Bestimmtheit nachdrücklich zum Bewusstsein, aber die Nachdrücklich- 
keit steigert sich in Natur und Kunst, wenn der Gegenstand durch 
Beleuchtung und Farbe, durch Kontrast, durch ornamentalen Schmuck 
oder durch Stellung, Lage und breite Behandlung herausgehoben wird. 
Durch das Herausheben wird die Aufmerksamkeit auf ihn gelenkt und 
an ihm festgehalten und darin liegt der Anreiz zu einem kräftigeren 
Vorstellen. Bei der sinnlichen Form ist darauf schon hingewiesen 
worden, was dort gesagt wurde, gilt auch für den Inhalt. Körperschmuck 
hat die Aufgabe, auf die natürlichen Schönheiten des Körpers nach- 
drücklich aufmerksam zu machen. Ein Stirnband scheint die Stimme zu 
verlängern und steigert den Ausdruck der Geistigkeit, der an sich schon 
der Stirne eignet. Eine Mütze umrahmt das Gesicht und macht nach- 
drücklich auf seine Feinheit aufmerksam. Eine Kette um den Hals oder 
auf der Brust und der Ring des ausgeschnittenen Gewands betont den 
schönen Ansatz des Halses an der Brust oder die schöne Wölbung der 
Brust (Abb. 14). Der Rahmen und der Sockel haben unter anderem auch 
die Aufgabe, Bild und Statue von ihrer Umgebung zu trennen und sie 
durch diese Isolierung der nachdrücklichen Beachtung des Beschauers 
zu empfehlen. 

Dieses Herausheben befriedigt aber immer erst dann voll, wenn es 
in den Dienst der Herausgestaltung des Wesentlichen tritt. Volle 
Deutlichkeit wird nicht erreicht, wenn alles in einem grösseren Ganzen 
in die gleiche Beleuchtung gerückt wird. Das Wesentliche muss vom 
Unwesentlichen unterschieden und als solches klar kenntlich gemacht 
sein. Das Wesentliche soll heraus-, das Unwesentliche zurücktreten. 
Unser Vorstellen würde der Aufgabe erliegen, jede Einzelheit mit gleicher 
Nachdrücklichkeit zu erfassen. Da wir nicht alles mit der gleichen In- 
tensität wahrnehmen und vorstellen können, so muss, soll anders die 
Form zweckmässig sein, diese uns die Aufgabe des Unterscheidens 
abnehmen und uns nötigen, das Wesentliche als das Wesentliche zu 
erkennen. Zur richtigen Auffassung jeglichen Inhalts, den wir in uns 
aufnehmen, gehört ja eben das, dass man herausmerkt, worauf es an- 
kommt und dass man das Unwesentliche nicht für das Wesentliche 
nimmt. Die Form muss diese richtige Auffassung erzwingen. Sie stellt 
das Wesentliche ins Licht und das Unwesentliche in Schatten. Jenes soll 


Deutlichkeit und Nachdrücklichkeit der Gestaltung. 203 


führen, dieses begleiten, jenes soll betont und breit, dieses andeutend 
und knapp behandelt sein: so entstehen betonte und unbetonte Züge, 
Vorder- und Hintergrund, Haupt- und Nebenfiguren, Haupt- und Neben- 
handlungen, Haupt- und Nebenthemen. Wo das Nebensächliche durch 
Stellung, Lage, Beleuchtung, Farbe, Kontrast oder Ornament unter- 
strichen wird, wo es betont und breit gegeben wird, da fühlt sich unser 
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Formgefühl von einer so unzweckmässigen Leitung verletzt. Auch der 
Raum und die Zeit, die einem Gegenstand oder einem musikalischen 
Motiv gewährt sind, müssen zu seiner inhaltlichen Bedeutsamkeit im 
Verhältnis stehen. Wir tragen ein feines Gefühl in uns dafür, dass breiter 
Raum und breite Zeit in der Darstellung Gewicht verleiht, spärlich be- 
messener Raum Gewicht und Bedeutsamkeit nimmt. Das Breitbemessene 
will mehr gelten als das Kurzgebotene und wenn dieses Gefühl miss- 
achtet wird, dann entsteht formelle Hässlichkeit. In Shakespeares Lear 
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wird als misslich empfunden, dass die Glosterhandlung, die als Folie 
für die Haupthandlung, das Geschick Lears und die Zerrüttung der 
Familienbande in seinem Haus dienen soll, sich über Gebühr vordrängt 
und die Herrschaft der Haupthandlung bedroht. 

Dieses Herausheben und Beleuchten des Wesentlichen verlangt eine 
gründliche Sichtung und Klärung der Form. „Alles an der Form ist auf 
das Wesentliche durchgesiebt,* sagt Wölfflin, „die Form macht darum 
hellsichtig, man sieht, worauf es ankommt.“ Da der idealistische Stil 
nicht bloss nach seiner sinnfälligen Seite die sichere grosszügige Linien- 
führung und die Uebersichtlichkeit weniger klar vereinheitlichter Linien 
und Glieder liebt, sondern auch in inhaltlicher Hinsicht das Wesentliche 
gegenüber dem Unwesentlichen zurückdrängt und in der Behandlung 
der Charaktere und der Entwicklung der Leidenschaften die grosse Linie 
bevorzugt, so hat er gegenüber dem bunteren, mannigfaltigeren, weniger 
übersichtlichen realistischen Stil die grössere Klarheit und damit die 
grössere Formschönheit voraus. 

Was aber wesentlich ist, wird durch das Ganze bestimmt. Das Ganze 
sagt, was für das, warum es sich handelt, von geringerer oder grösserer 
Bedeutung ist. Wie man sieht, ist die Einheit in der Mannigfaltigkeit 
für diese Art von Deutlichkeit von entscheidendem Gewicht. Wo die 
Einheit klar herausgearbeitet ist, da sind alle Einzelheiten auf das Ganze 
bezogen und bekommen soviel Raum und Schwere, als ihnen im Hin- 
blick auf das Ganze gebührt, da ist also die Klärung und Sichtung, 
die die Form verlangt, aufs Schönste gewährleistet; denn da ist alles, 
was nicht ins Ganze hereingehört, was also den Eindruck des Ganzen 
stören würde, ausgeschieden und alles, was notwendiger Teil im Ganzen 
ist, bekommt so viel Gewicht, als es im Hinblick aufs Ganze bean- 
spruchen muss. Ueberordnung und Unterordnung, Betonung und Ton- 
losigkeit stellen sich von selber ein. Alles ist zum Organismus ge- 
ordnet, in dem jedes Glied die Bedeutung hat, die ihm mit Rücksicht 
auf das Ganze zukommt. Zugleich hilft Einheit in der Mannigfaltigkeit 
Verständnis schaffen. Jedes Glied ist aufs Ganze bezogen und also 
dazu da, seinen Beitrag zu liefern zur Verdeutlichung des Ganzen, 
ebenso aber erhält jedes Glied vom Ganzen seine Beleuchtung und 
wird durch dieses erhellt. In der richtig gehandhabten Einheit in 
der Mannigfaltigkeit gehen das Interesse am bequemsten intensivsten 
Ueberblick und das Verlangen nach höchster Deutlichkeit in eins zu- 
sammen. 

Weil also der Inhalt nur da zur vollen Formung gelangt, wo er zu rest- 
losem Ausdruck gebracht ist und wo jedes seiner Bestandteile so viel Ge- 
wicht erhält, als es im Hinblick aufs Ganze beansprucht, deshalb muss im 
Schönen Inneres und Aeusseres völlig zusammenfallen oder zusammen- 
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zufallen scheinen. Es ist davon die Rede gewesen, dass die sinnliche 
optische und musikalische Form ihren eigenen Gesetzen folgt und 
unter Umständen anderes verlangt, als der Ausdruck des Innern für 
sich allein gebieten würde, aber der Anschein der Verschiedenheit darf 
nicht aufkommen, oder er darf nur aufkommen, um sich sofort wieder 
aufzuheben. Der Künstler muss die äussere optische und akustische 
Form in geheimen Einklang setzen mit der Ausdrucksform. Jedes 
Auseinanderfallen ist misslich, weil dann Unhergehöriges herein- 
kommt, das nichts zum Ausdruck beiträgt und daher stört. Figuren, 
Gegenstände und Farben, die für den Inhalt nichts besagen und nur 
dem Bedürfnis entspringen, das optische Gleichgewicht im Bild zu 
schaffen und die sinnliche Vereinheitlichung der Form lückenlos durch- 
zuführen, fallen sofort als Verlegenheitskunst unangenehm auf. Das Ge- 
bot der optischen und akustischen Form empfindet der echte Künstler 
als wohltätigen Stachel für seine Fantasie. Er erfindet das aus optischen 
und akustischen Rücksichten Notwendige so, dass es den Inhalt be- 
reichert und vertieft. 


Fünftes Kapitel 


EINZELNE BESONDERS FORMSCHÖNE 
VERHÄLTNISSE 


Wir haben die beiden Grundgesetze des Formschönen, die Einheit 
in der Mannigfaltigkeit und die Deutlichkeit und Nachdrücklichkeit der 
Gestaltung kennen gelernt und sie zu den verschiedenen Bestimmungen 
entwickelt, in die sie sich im Bereich des Schönen auseinanderlegen. 
Noch aber bleibt uns übrig, einzelne immer wiederkehrende sinnliche 
oder geistige Gestaltungen, die sich auf Grund der gewonnenen Ge- 
setze als besonders formschön erweisen, herauszustellen und in ihrer 
Art und Bedeutung zu charakterisieren. Als erste sei genannt: 


Die Gliederung. 


Wie wir gesehen, besteht der formschöne Gegenstand aus mannig- 
fachen Elementen, die zur Einheit zusammengehen. Wird nun aber 
die Zahl der mannigfachen Elemente grösser, so ergibt sich nur dann 
eine bequeme Uebersicht und ein klares Einheitsbild, wenn die Menge 
der Einzelbestandteile zerlegt ist in eine Anzalıl von Gruppen, die 
sich klar von einander abheben und selbst wieder Untereinheiten bilden, 
die sich dadurch als Glieder bekunden, dass jedes von ihnen seinen 
Beitrag zum Aufbau des Ganzen liefert. 

Die Gliederung hat grundlegende Bedeutung im Schönen der Natur 
und der Kunst. Bei den Organismen der Natur wächst die Klarheit 
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und der Reichtum der Gliederung mit der Höhe der organischen Ent- 
wicklung. Der Mensch als der höchst entwickelte tierische Organismus 
besitzt die feinste und reichste Gliederung. Die Baukunst, die es mit 
der Ordnung räumlicher Teile zu tun hat, ist auf die klarste über- 
zeugendste Gliederung angewiesen. Es genügt an so hervortretende 
Glieder wie Mittelbau und Seitenflügel, Hauptschiff und Nebenschiff, 
Chor- und Längshaus, Stockwerke und Dach, Fenster und Türen zu 
erinnern. Die Plastik und die Malerei hält sich an die natürliche Gliede- 
rung des menschlichen und tierischen Organismus oder gliedert sie 
Figuren und andere Gegenstände in Gruppen. Das Landschaftsbild ordnet 
den Raum in die verschiedenen Gründe (Vorder-, Mittel- und Hinter- 
grund), der musikalische Satz zerfällt in eine Anzahl von verschiedenen 
„Teilen“ und die Poesie gliedert das Ganze der Handlung in Akte 
und Szenen, in Abschnitte und Kapitel. 

Die Gliederung hat zwei scheinbar entgegengesetzte Aufgaben zu 
erfüllen. Sie ist ebenso um des Einzelnen wie um des Ganzen willen 
da. Im ungegliederten und einschnittlosen Ganzen erhascht der Blick 
keine Stelle, wo er einhacken, wo er ruhend verweilen kann. Ruhelos 
und unsicher wird er von einem zum andern getrieben. Die Gliederung 
dagegen schafft innerhalb des grossen Ganzen selbständische Unter- 
teile und ruft den Blick zum liebevollen Verweilen bei den Teilen auf, 
aber andererseits dürfen die Glieder nicht so gebildet sein, dass sie 
für sich allein wahrgenommen werden können. Sie müssen über sich 
hinausweisen und bei längerer Betrachtung weiterdrängen zum Ganzen 
und der Erzeugung eines bequemen und klaren Üeberblicks dienen. 
Es müssen also im Kunstwerk Untereinheiten herausgestellt sein, von 
denen jede einzelne in einen einheitlichen Eindruck zusammengeht. 
Auf diese Weise führen wir die Unzahl von Einzelheiten, die das ganze 
Kunstwerk ausmachen, entsprechend der Zahl seiner Glieder auf eine 
beschränkte Summe von Eindrücken zurück und diese Eindrücke nehmen 
wir mit in den Gesamtüberblick. Sie machen, falls nur die Gliederung klar 
und scharf ist, den Ueberblick ebenso bequem als sicher und bestimmt. 

Man mag sich die doppelte Aufgabe der Gliederung an Lionardos 
Abendmahl deutlich machen (Abb. 9). Die Gruppen, in die es zerfällt, 
ziehen den Blick auf sich und halten ihn bei sich fest. Wir gehen den 
Einzelheiten nach, die sie uns bieten, aber da keine der Gruppen für 
sich denkbar ist, da sie durch eine Fülle sinnfälliger und inhaltlicher 
Mittel zur Einheit zusammengeschlossen sind, so dulden sie kein Haften- 
bleiben des Blicks bei ihnen. Sie führen ebenso energisch zum Ganzen 
zurück, wie sie vom Ganzen den Blick auf sich ziehen. Ohne Gliede- 
rung kommt es ebensowenig zur vollen Deutlichkeit der Teile als zur 
klaren sicher durchgeführten Einheit des Ganzen. 


Abb. 19. 
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Die Wiederholung. 


Die Wiederholung haben wir als ein geläufiges Formverhältnis in 
allen Künsten, als häufig angewandtes Mittel der Vereinheitlichung kennen 


gelernt. Sie hat aber auch für die Verdeutlichung Wert, nur dass ihre 
Wirkung hier zwiespältig ist. Sie schafft zunächst einmal eine besondere 
Nachdrücklichkeit der Form. Die dem ersten folgenden Glieder ver- 
stärken den Eindruck des ersten Glieds und prägen die Gestaltung der 


Millet: Aehrenleserinnen. 


208 Das Formschöne. 


sich wiederholenden Glieder und was in ihnen ausgesprochen ist, aufs 
Nachdräücklichste ein. Bei der Säulenreihe drängt sich nicht bloss die 
besondere jonische, dorische und korinthische Gestaltung der Säule 
kräftig auf, sondern auch ihre Funktion, das Tragen und Stützen kommt 
durch die Wiederholung zu imponierender Geltung, aber wie die Grund- 
form und ihr etwaiger Inhalt an Nachdrücklichkeit gewinnt, so verliert 
das einzelne Glied in der Wiederholung an Interesse. Ein flüchtiger Blick 
sagt uns, dass sich die nachfolgenden Glieder vom ersten nicht unter- 
scheiden. Kaum, dass wir eines von ihnen bemerken, so ist es uns 
schon bekannt; wir werden nicht an ihm festgehalten, es besagt uns 
nichts Neues und je öfters die Wiederholung eintritt, desto mehr werden 
wir abgestumpft. Das öfter sich Wiederholende überfliegen wir nur noch 
mit dem Blick oder hören wir es nur mit halbem Ohr. 

Diese Eigentümlichkeit der Wiederholung in Hinsicht der Deutlichkeit 
bestimmt ihre künstlerische Verwendung. Die mässige Wiederholung 
von solchen Formen, die an sich schon eine gewisse Selbständigkeit 
und dadurch auch eine gewisse Betonung haben, intensiviert. Wie ein- 
prägsam ist die Wiederholung des Themas in der Musik oder desselben 
Worts oder Satzes in der Rede. Auch die Wiederholung einer grösseren 
Anzahl von kräftig entwickelten und hervortretenden Gliedern, wie etwa 
der Säulen des griechischen Tempels und der Pfeiler im gotischen Dom 
bannt durch ihre Fülle und durch die Nachdrücklichkeit, mit der sie 
die Formen dieser Gebilde und die in ihnen waltenden Kräfte dem Be- 
schauer aufnötigt (s. die Abb. 8, 11 und 17). Dagegen gewinnt bei un- 
ausgetzter Wiederholung der gleichen an sich wenig hervortretenden 
Form die schwächende und abstumpfende Wirkung der Wiederholung 
das Uebergewicht. Die Wiederholung dieser Art eignet sich daher nur 
zur Begleitung, wie ja in der Poesie und Musik der Takt nicht die 
Aufmerksamkeit auf sich ziehen, sondern nur untergeordnet mitklingen 
soll. Deshalb ist die bevorzugte Stätte der Wiederholung die Dekoration. 
Alles Dekorative will nicht selbständig hervortreten, sondern nur mit- 
klingen und begleiten und anderes hervorheben und unterstreichen. 

Die Wiederholung des Gleichen findet der Natur der Sache nach eine 
reichere Verwendung nur in den Formkünsten, im Kunstgewerbe, in 
Architektur und Musik. In den nachahmenden Künsten kommt ihr nur 
eine untergeordnete Bedeutung zu, wie etwa dem Metrum in der Poesie. 
An ihre Stelle tritt die Wiederholung des Aehnlichen. Auch bei ihr ist 
die Gefahr, dass sie einförmig wird und langweilt. Mässig verwendet 
energisiert sie. Ein seelischer Zustand oder ein Tun bekommt ein grosses 
Gewicht, wenn es sich in zwei oder auch mehr Personen annähernd 
in derselben Form wiederholt. Millet hätte in seinen Aehrenleserinnen 
(Abb. 15) die Mühsal der Arbeit nicht so ergreifend herausstellen können, 
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wenn er sie nicht in zwei annähernd gleichen Gestalten verkörpert hätte. 
Der Expressionismus, der höchste Energie des Ausdrucks auf Kosten 
der Naturwahrheit erstrebt, liebt die Wiederholung, weil sie ebenso 
gegen die Natur geht, als sie Nachdruck verleiht. Hodler hat damit 
begonnen und hat in Bild und Wort auf die Eindrucksgewalt der Wieder- 
holung hingewiesen. Seither ist sie von der Schule fast schon zu Tode 
gehetzt worden. 
Der Kontrast. 

Der Wiederholung des Gleichen entgegengesetzt ist der Kontrast. 
Der Kontrast bildet die vollkommenste Form der Gegensätzlichkeit. 
Man versteht darunter nicht Formen und Eigenschaften, die nur in 
irgend einer Hinsicht verschieden sind, vielmehr erfordert der Kontrast 
Gegensätzlichkeit in der gleichen Hinsicht. Licht und Dunkel, Piano 
und Forte, der Geizige und der Verschwender sind Gegensätze im 
Gleichen, in Hinsicht der Beleuchtung, der Tonstärke, der Verwendung 
des Geldes. Dagegen gehen Gelb und Rot, Langsam und Forte, der Ver- 
schwender und der Faule über die Verschiedenheit nicht hinaus. 

Der Kontrast gehört zu den grössten Formschönheiten, über die die 
Kunst verfügt. Er befriedigt das Bedürfnis nach Mannigfaltigkeit und 
Abwechslung in idealer Weise. Er betont die Verschiedenheit der beiden 
kontrastierenden Teile und ermöglicht so, sie klar zu unterscheiden und 
scharf aufzufassen. Der Kontrast ist bald so gehalten, dass die beiden 
Bestandteile des Kontrastpaares mit einer gewissen Gleichberechtigung 
einander gegenüberstehen, bald so, dass das eine Bestandteil über- 
geordnet ist, während das andere ihm nur zur Folie dient. Dement- 
sprechend werden entweder beide Teile oder der eine betontere von 
ihnen durch den Kontrast herausgehoben und fallen stärker in die 
Augen. Bekanntlich leuchtet ein Licht heller auf der Folie des Dunkels 
und das Dunkel wird dunkler, wenn es hellem Licht gegenübersteht. 
Daher erscheint auch Gemeinheit gemeiner auf dem Hintergrund edler 
Handlungsweise, als sie an sich erscheinen würde und umgekehrt ge- 
winnt der Edelsinn in der Nachbarschaft der Gemeinheit. Im Geistigen 
schafft dann der Kontrast inhaltliche Klarheit und erleichtert das Ver- 
ständnis. Der Künstler weist durch den Kontrast auf die Eigentümlich- 
keiten am Gegenstand hin, die ihm als die wesentlichen erscheinen. 
Er macht deutlich, worauf es ihm ankommt und wie er eine Persönlich- 
keit oder eine Handlung aufgefasst wissen will. Der Dichter erfindet 
daher seine Figuren gewöhnlich nach dem Verhältnis des Kontrastes 
und man erkennt die Absichten des Dichters am besten dann, wenn 
man auf die Kontrastfiguren achtet. Faust und Mephisto beleuchten 
sich gegenseitig und bekommen in dieser gegenseitigen Beleuchtung 
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Und dann enthält der Kontrast einen starken Reiz zum Zusammen- 
sehen und Aufeinanderbeziehen. Er stellt in der Gegensätzlichkeit die 
Einheitlichkeit aufs Glänzendste her, vor allem da, wo das eine Glied des 
Paars übergeordnet ist und sich das andere durch sein Gewicht unter- 
ordnet. Der Blick geht von einem der beiden Kontrastbestandteile mit 
Notwendigkeit zum andern, um den Gegensatz in der Gleichheit inne 
zu werden. Man kann das Licht nicht sehen ohne das Dunkel, von 
dem es sich so strahlend abhebt. Im Forte wirkt das Piano noch mit 
und nach, das das Forte so eindrucksvoll macht. Die grossen Kontrast- 
paare der Poesie, Faust und Mephisto, Faust und der Famulus Wagner, 
Wallenstein und Max Piccolomini, Franz und Karl Mohr, Don Quichote 
und Sancho Pansa sind daher unzertrennlich wie siamesische Zwillinge 
aneinandergebunden. Man kann an den einen nicht denken, ohne dass 
der andere im Bewusstsein mit auftaucht. Da der Kontrast hinsichtlich 
der Mannigfaltigkeit und Vereinheitlichung, der Verdeutlichung und Inten- 
sivierung so viel leistet, so ist es kein Wunder, dass alle Werke der 
echten Kunst mit Kontrasten erfüllt sind. Man kann das an jedem be- 
liebigen erkennen. 


Die Proportion. 


Unter Proportionalität versteht man ein wohlgefälliges Verhältnis un- 
gleicher Teile untereinander oder von einem Teil oder mehreren Teilen 
zum Ganzen. Diese Wohlgefälligkeit hat verschiedene Gründe. Bei dem 
gefälligen Verhältnis ungleicher Teile untereinander ist der Grundsatz 
der Einheit in der Mannigfaltigkeit massgebend. Es befriedigt uns, 
wenn zwei oder mehr Teile in der Grösse verschieden, also mannigfaltig 
und dabei doch zugleich einheitlich und in der Einheitlichkeit harmonisch 
sind. Das ist aber dann der Fall, wenn der grössere Teil als der be- 
herrschende den kleineren unter sich befasst, ohne ihn zu erdrücken. 
Ordnet sich der kleinere Teil dem grösseren unter, aber so, der er sich 
in der Unterordnung gegen den grösseren Teil behauptet, dann ent- 
steht harmonische Einheit eines Mannigfaltigen. Solche auf richtiger 
Proportion beruhende Einheit beobachten wir an Linien, Flächen und 
Körpern. Man wird sich über sie am besten Klarheit verschaffen, wenn 
man das Quadrat und das Rechteck miteinander vergleicht. Das Quadrat 
zeichnet sich durch die Unmittelbarkeit und Eindrücklichkeit seiner Ein- 
heitsbezüge aus. Es erfreut durch überzeugende Einheitlichkeit. Gleich- 
wohl ist ihm das Rechteck an sinnlicher Formschönheit überlegen, vor- 
ausgesetzt, dass das Verhältnis seiner Länge zu seiner Höhe propor- 
tioniert ist. Es hat dann nicht bloss vor dem Quadrat die grössere 
Mannigfaltigkeit voraus, sondern auch eine wohlgefälligere Einheit. Unser 
Auge ist dann in den Stand gesetzt, der längeren Seite die kürzere 
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unterzuordnen, während bei dem Quadrat mit seinen vier gleichen Seiten, 
die alle gleiches Recht beanspruchen, keine Unterordnung der Länge 
und Höhe untereinander aufkommen kann. Dafür, dass die untergeord- 
nete Seite durch die übergeordnete nicht erdrückt wird, sondern neben 
ihr ins Gewicht fällt, sorgt eben die Proportioniertheit der beiden Seiten. 

Der Vorzug des wohlproportionierten Rechtecks vor dem Quadrat, 
der sich aus den entwickelten Formgesetzen ohne weiteres erklärt, wird 
durch die Praxis allenthalben bestätigt. Ueberall wo der praktische 
Zweck eines Gebrauchsgegenstandes die quadratische Form ebensogut 
zuliesse wie die rechteckige, sehen wir die rechteckige in Anwendung 
gebracht. Schachteln, Briefumschläge, Postkarten, Visitenkarten, Bücher 
und Schreibhefte werden rechteckig, nicht quadratisch gebildet und zwar 
so, dass die Seiten proportioniert sind. Soweit Abweichungen von dieser 
Gepflogenheit beliebt werden, soweit etwa langgestreckte schmale Visiten- 
karten verwendet werden, liegt der Grund nicht in formell ästhetischen 
Gesichtspunkten, sondern im Modebedürfnis der Abweichung vom Ge- 
wohnten und Gewöhnlichen. Die langgestreckte Visitenkarte erscheint 
gegenüber der gewöhnlichen als „apart“, als vornehm, aber eine solche 
Mode währt nicht lang. In kurzer Zeit führt der Formsinn die wohl- 
proportionierte Visitenkarte wieder zum Sieg. 

Der Gedanke liegt nahe, es müssten der Proportion wie der musi- 
kalischen Harmonie ein mathematisches Verhältnis zugrunde liegen und 
Zeising hat den goldenen Schnitt als solches erkennen wollen. Bekannt- 
lich weist die Gliederung des menschlichen Körpers ebenso wie die 
zahlreicher tierischer Organismen höchst wohlgefällige Proportionen 
auf. Beim normalen Menschen ist die Gliederung von den Füssen zur 
Hüfte und von da zu den Schultern und von da wieder bis zum Kopf- 
ende oder die Gliederung der Arme in den drei Abschnitten von der 
Schulter zum Ellenbogen, vom Ellenbogen zum Handgelenk, vom Hand- 
gelenk zur Fingerspitze durch feinste Proportionalität gekennzeichnet. 
Zeising hat hier überall und sonst an zahlreichen Gliederungen in 
Natur und Kunst die Verhältnisse des goldenen Schnitts nachweisen 
wollen. Nach dem goldenen Schnitt sind Linien geteilt, bei denen die 
kleinere Seite zur grösseren sich verhält, wie die grössere zur ganzen 
Linie. Drückt man das in Zahlen aus, so ergibt sich das Verhältnis 
3:5=5:8 oder mit andern Worten: die Länge der kleineren Seite soll 
®/,, die der grösseren °/, betragen. 

Aber alle Bemühungen von Zeising und seinen Nachfolgern, den 
goldenen Schnitt als das Grundverhältnis der schönen Proportion zu 
erweisen, haben nur dazu geführt, den Irrtum dieser Theorie aufzudecken. 
Es hat sich ergeben, dass der goldene Schnitt wohl eines der wohl- 
gefälligsten unter den günstigen Teilungsverhältnissen ist, aber dass 


212 Das Formschöne. 


neben ihm viele andere als wohlgefällig empfunden werden. Gerade 
die Behandlung der lebendigen Menschengestalt bei den verschiedenen 
Künstlern widerlegt besonders deutlich Zeisings Behauptung. Die 
einen Künstler, wie z. B. Polyklet und Michelangelo lieben die 
stämmigen Figuren, andere wie Lysipp, Tiepolo und die Präraphaeliten 
bevorzugen die schlanken und dementsprechend unterscheiden sich 
ihre Körperproportionen. Betrachtet man als Grund der Wohlgefällig- 
keit eine Teilung, die dem grösseren Teil die Kraft verleiht, sich den 
kleineren unterzuordnen und dem kleineren sich in der Unterordnung 
zu behaupten, so ist es ohne weiteres klar, dass diese Bedingung 
nicht bloss bei der Teilung nach dem goldenen Schnitt, sondern auch 
bei zahlreichen anderen Teilungen gewahrt bleibt. 

Eine feste mathematische Bestimmung für die Wohlgefälligkeit der 
Proportion erweist sich auch darum als unmöglich, weil bei allen 
höheren Arten der Proportion Betonungsverhältnisse und inhaltliche 
Gesichtspunkte hereinspielen und mitbestimmend oder gar ausschliess- 
lich bestimmend sind. 

Die Architektur ist die eigentliche Kunst der Proportionalität. Die 
grundlegende Schönheit eines Bauwerks beruht auf der Schönheit 
seiner Proportionen. Ein ganz schlichtes und kunstlos gehaltenes Ge- 
bäude ohne irgend welche dekorative Ausstattung wird ins Künstlerische 
gehoben und geadelt durch die Feinheit seiner Massverhältnisse. Viel- 
fach handelt es sich dabei um einfache Proportionen, so bei der Breite 
und Höhe der Front und der Fenster oder beim Abstand der Fenster 
voneinander im Verhältnis zu ihrer Breite. Sehr häufig aber wird der 
Eindruck der Proportionalität durch verwickeltere Mittelerzeugt. Gliedert 
der Architekt sein Bauwerk in Mittelbau und Seitenflügel, so erfüllt 
er die Forderung der Proportionalität, wenn der Mittelbau herrscht 
und die Flügel sich in der Unterordnung behaupten. Sein Bau missfällt 
als unproportioniert, wenn der Mittelbau die Herrschaft nur mit Mühe 
behauptet oder wenn er eine Gewaltherrschaft über die Seitenflügel 
ausübt und diese wie nichtssagende Anhängsel erscheinen. Diese liberale 
Herrschaft des Mittelbaues hängt nicht von der Proportionalität der 
Linien und Flächen, oder nicht von ihnen allein ab. Sie geht wesent- 
lich von allerlei Verhältnissen der Betonung aus, wovon schon anläss- 
lich der Vereinheitlichung durch die Ueberordnung einzelner Bestand- 
teile des Ganzen über dessen andern Bestandteile die Rede war (S. 169f.). 

Die Zurückführung der Proportionalität auf mathematische Verhält- 
nisse ist da vollends unmöglich, wo die Proportionalität von inhalt- 
lichen Gesichtspunkten abhängt. Bei Säulen vermisst man die richtigen 
Proportionen, wenn sie für die Last, als deren Träger sie gedacht sind, 
zu schmächtig oder zu massig gebildet sind. Es fehlt dann an dem 


Einzelne besonders formschöne Verhältnisse. 913 


richtigen Verhältnis zwischen der Belastung und der tragenden Kraft. 
Aus demselben Grund missfallen die Füsse des Elefanten. Sie erscheinen 
nicht stark genug für die Aufgabe, die schwere Masse des Elefanten- 
leibs zu tragen. Alle solche Verhältnisse werden als unbefriedigend 
empfunden. Wie wenig aber hierfür die Masse und Ausdehnung des 
Gegenstands allein in Betracht kommt, das mag man daraus ersehen, 
dass die Füsse des Rehs im Verhältnis zur Masse des Leibs, den sie 
zu tragen haben, an sich unproportioniert erscheinen müssten, dass 
sie aber nicht so wirken, weil an ihnen eine wunderbare Sehnigkeit 
in die Anschauung tritt, die uns die Ueberzeugung verleiht, dass sie 
der ihnen aufgelegten Last gewachsen sind. Proportionalität oder Un- 
proportionalität dieser Art befriedigt oder missfällt zunächst aus in- 
haltlichen Gründen. Das Proportionierte zeigt Harmonie der Kräfte- 
gestaltung. Es hat so viel Kraft, als es braucht, seine Aufgabe zu leisten, 
beim Unproportionierten erscheint Mangel an Kraft oder ein Uebermass 
an Kraft und beide sind unschön, der Mangel an Kraft, weil alle 
Schwäche Unschönheit ist, das Uebermass an solcher, weil es die 
Harmonie der Kräftegestallung des Ganzen stört. Aber zum inhaltlichen 
Missfallen kommt auch das formelle. Die Formschönheit verlangt die 
klare Aussprache der Aufgabe eines Gegenstands. Richtige Proportionen 
tragen uns eine klare und sichere Auffassung dieser Aufgabe zu, un- 
richtige eine unklare und unsichere. Der Widerspruch zwischen der 
Aufgabe und der Form, in der wir den Ausdruck der Aufgabe suchen, 
wird als die richtige Auffassung erschwerend und daher als verwirrend 
und quälend empfunden. 

Noch mehr als das Verhältnis einzelner Glieder untereinander steht 
die Proportionalität des einzelnen Glieds zum Ganzen unter inhaltlichen 
Gesichtspunkten. Das Glied befindet sich dann in einem proportio- 
nierten Verhältnis zum Ganzen, wenn es die Bedeutung, die ihm im 
Ganzen und in Anbetracht der Grösse des Ganzen zukommt, in seiner 
Grösse und Betonung klar zum Ausdruck bringt. Die Türe ist bei einem 
Gebäude ein wichtiger und doch in seinem Gesamtzweck untergeordneter 
Bestandteil. Diesem ihrem Gewicht entsprechend muss sie im architek- 
tonischen Kunstwerk gebildet sein. Sie muss sich durch Grösse und 
Betonung so viel Geltung verschaffen, als ihr im Verhältnis zum ganzen 
Gebäude zusteht. Wie gross die Türe demgemäss dem Ganzen gegen- 
über sein muss, lässt sich mathematisch schlechthin nicht angeben. 
Des weitern ist es mit dem Begriff der Proportionalität gegeben, dass 
sie am kleinen Haus kleiner sein muss als am grossen. Sie muss mit 
der Grösse des Gebäudes wachsen, wenn sie ihre Bedeutung aus- 
sprechen und sichtbar machen soll. Aber auch diese Zunahme kann 
mathematisch nicht ausgedrückt werden, denn sie darf nicht in regel- 
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mässigem Fortschreiten mit der Grösse des Gebäudes zunehmen. Am 
vierstöckigen Kunstbau darf sie nicht doppelt so gross sein, als am 
zweistöckigen. Die Türe ist nicht bloss ein proportioniert angelegtes 
Rechteck, sondern sie hat auch einen sachlichen Zweck, nämlich den 
Menschen, ev. auch Fahnen und Tragsesseln zum Einlass in den Innen- 
raum zu dienen. Dieser Zweck gestattet einen gewissen Spielraum, 
aber unter eine ihrem Zweck entsprechende Grösse darf sie bei dem 
kleinsten Gebäude nicht heruntergehen und über sie hinaus darf sie 
beim grössten Bauwerk nicht allzuviel erhöht werden. Von einem ge- 
wissen Punkt der Grössezunahme des Gebäudes an kann der Türe 
das richtige Verhältnis zum Ganzen nicht mehr durch Steigerung ihrer 
Grösse, sondern nur noch ihrer dekorativen Betonung gegeben werden, 
wie man dies z.B. an den Türen des Domes von Reims sehen mag 
(Abb. 8). Eine kleine Kanzel in einer grossen Kirche erscheint un- 
proportioniert, weil sie der Bedeutung der Kanzel als der Stätte der 
Predigt nicht gerecht wird. Sie drängt sich nicht so auf, wie ihrer 
Bedeutung entsprechen würde, aber neben einer angemessenen Grösse 
verhelfen ihr Stellung und dekorative Betonung zur Durchsetzung des 
Anspruchs, den sie gegenüber dem Ganzen erheben muss. 

Dem Proportionsgefühl, das ein richtiges Verhältnis der Teile zum 
Ganzen entsprechend ihrer Bedeutung und ihrer Aufgabe verlangt, ver- 
wandt ist das Formgefühl, das auf Uebereinstimmung des Formats der 
Darstellung mit dem Gewicht des dargestellten Inhalts geht. Die Aus- 
dehnung, in der ein Gegenstand in der Kunst gegeben ist, steht im 
geheimen Verhältnis zu der Beschaffenheit seines Inhalts. Das Gewaltige 
und Erhabene verlangt Massigkeit und grosse Ausdehnung und büsst 
an Erhabenheit ein, wenn es auf kleinere Verhältnisse zurückgeführt wird. 
Ein Dom als Modell macht einen viel schwächeren Eindruck, als der 
wirkliche Dom mit seiner gewaltigen Höhe uud der mächtigen Masse 
seiner Bauformen. Gemälde mit bedeutendem religiösem Inhalt be- 
kommen die nötige Wucht der Darstellung nur durch eine Ausführung 
im grossen Format, während Genrebilder und Stilleben in demselben 
Format gehalten über Gebühr aufgebauscht erscheinen. Der Hieronymus 
im Gehäus von Dürer verliert einen Teil seiner stillen Traulichkeit, 
wenn er als Lichtbild auf eine grosse Leinwand projiziert wird. Die 
Wiedergabe des musikalisch Gewaltigen und Erschütternden durch ein 
Streichquartett befriedigt nicht. Es kann sich bloss in den grossen Ton- 
massen eines Orchesters voll ausleben und der Musiker ist im Recht, 
wenn er für bestimmte Werke die Grösse seines Orchesters vorschreibt. 
Schlichte Stoffe, die für eine Novelle oder Ballade ausreichen, ver- 
tragen nicht die Aufbauschung zu einem fünfaktigen Drama. Immer 
waltet ein geheimes Verhältnis zwischen der Bedeutung des Inhalts 
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und der Quantität der zu seiner Darstellung aufgewandten Mittel. Nur 
eine Darstellung empfinden wir als zweckmässig, die dieses Verhältnis 
berücksichtigt. Kleine Formen scheinen der Bedeutung eines grossen 
Gegenstandes nicht gerecht zu werden, während die Nötigung, bei 
Stoffen ohne Wucht und Grösse grosse Formen in uns aufzunehmen 
und sie durchzufühlen als überflüssige Vergeudung von Kraft un- 
angenehm empfunden wird. 


Die Symmetrie. 


Von Symmetrie reden wir da, wo um eine lotrechte Mittellinie zwei 
Hälften so gebildet sind, dass sie sich in entgegengesetzter Richtung 


Abb. 16. 
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Ornament von der Schlossbrückein Berlin. 


entsprechen. Legt man durch den Mittelpunkt eines Kreises eine Vertikale, 
die parallel läuft zur Vertikalachse unseres Körpers, so sind die beiden 
Kreishälften, die entstehen, gleich, aber in entgegengesetzer Richtung, 
die eine gewölbt nach rechts, die andere nach links und mithin sym- 
metrisch. Eine noch wohlgefälligere Form der Symmetrie entsteht, wenn 
die lotrechte Mittellinie nicht bloss gedacht und von uns in den Gegen- 
stand hineinprojiziert, sondern in eigener Form im Gegenstand dar- 
gestellt ist. Indem die Symmetrie drei Glieder bekommt, ein Mittel- 
stück und die zwei Seitenflügel wird sie deutlicher herausgearbeitet 
und fällt leichter in die Augen. Wird dann vollends das Mittelstück so 
stark gebildet, dass es durch seine beherrschende Kraft die Seitenglieder 
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bequem und ohne Vergewaltigung unter sich befasst, so gewinnt sie 
damit einen weiteren Zuschuss an Formschönheit. 

Die Symmetrie vereinigt alle Vorzüge der Gliederung, des Gleich- 
gewichts, der Wiederholung und des Kontrastes. Sie schafft die klarste 
Gliederung in zwei einander gegenüberstehende Teile. Es findet Gleich- 
gewicht zwischen rechts und links statt, die Formen wiederholen sich 
rechts und links, aber nicht in der Form der Reihung, sondern in der 
des Kontrastes. Sie kehren in gegensätzlicher Richtung wieder. In der 
Symmetrie verbindet sich also ein ungemein starker Reiz zum Zusammen- 
sehen mit höchster Leichtigkeit dieses Zusammensehens und mit starker 
Energisierung der Formen durch die Wiederholung. Das Mittelstück gibt 
dem Auge den natürlichen festen Halt, um den herum es die beiden 
symmetrischen Hälften zur Einheit zusammenfassen kann. Die sym- 
metrischen Hälften reizen, das der einen Seite Entsprechende auf der 
andern zu suchen. Nicht der geringste Antrieb ist wirksam, über die 
beiden symmetrischen Hälften hinauszugehen, sie ruhen in festester Ge- 
schlossenheit. Man überzeuge sich davon an den in Abb. 13 und 16 
gegebenen Beispielen. 

Die Symmetrie ist eine der häufigsten Natur- und Kunstformen. Da 
bei symmetrischer Bildung sich das Gleichgewicht am leichtesten auf- 
recht erhalten lässt, so stellt sich die Symmetrie gewissermassen von 
selbst und ohne jede ästhetische Abzweckung ein, wo ein Naturding 
oder ein menschlicher Gebrauchsgegenstand feststehen oder sich (etwa 
liegend oder schwimmend) sicher im Gleichgewicht halten soll (Abb. 13), 
darum sind der Tierkörper und der Menschenleib, das Zelt, der Tisch, 
der Stuhl, das Dach symmetrisch angelegt. Aber die Natur liebt die 
Symmetrie auch über die Zweckmässigkeit hinaus. Sie ordnet die 
Zeichnung auf Tier- und Pflanzenkörpern mit Vorliebe symmetrisch 
an und die Schönheit der Symmetrie, die Geschlossenheit, Klarheit 
und Nachdrücklichkeit ihrer Gestaltung lässt es begreiflich erscheinen, 
dass seit den Zeiten der Urmenschen bei allen Nationen die symmetrische 
Formung in der dekorativen Kunst und Architektur vorherrscht. Es 
hat Zeiten in der kunstgeschichtlichen Entwicklung gegeben, in denen 
in diesen Künsten jede Asymmetrie verpöhnt war. Die Antike und die 
Renaissance haben nur die Symmetrie anerkannt und solange Deutsch- 
land unter klassischem Einfluss stand, hat man allein der symmetrischen 
Gestaltung Berechtigung zuerkannt. Der Naturalismus hat auch dagegen 
Front gemacht und der Asymmetrie freie Bahn geschaffen. In diesen 
Kämpfen hat er sich auf die Stile gestützt, die sich nicht bedingungslos 
der Symmetrie verschrieben haben, auf den gotischen und den Barock- 
stil. Man baute und gestaltete wieder asymmetrisch, ja es galt für 
kühn modern und für ein Zeichen der Genialität, sich in recht schreienden 
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Asymmetrien zu bewegen. Von dieser Einseitigkeit ist man schnell 
zurückgekommen, aber die Asymmetrie hat sich neben der Symmetrie 
als berechtigte Form behauptet. 

Tatsache also ist, dass wohl die Symmetrie gefällt, aber auch die 
Asymmetrie nicht als unerträglich abgelehnt wird. Man macht sich die 
Erklärung dieses Umstands allzu leicht, wenn man dafür allein auf 
den Menschen und seine Gewohnheit verweist. Der Mensch, sagt man, 
ist an sich selber nicht bloss die Symmetrie, sondern auch die Asym- 
metrie gewohnt. Beim Schreiten geht er aus der symmetrischen Grund- 
haltung immer wieder in die symmetrische über, um dann wieder in die 
symmetrische zurückzukehren. Er erlebt beide Zustände und verträgt und 
liebt sie daher auch beide in der Kunst. Ich meine, das will nichts be- 
sagen; als ob der Mensch alles, was er an sich erlebt, als schön empfinden 
würde! Er ist auch an recht viel Unschönes gewohnt, das ihm in der 
ästhetischen Betrachtung keineswegs zusagt. Die Erklärung für die Ver- 
wendung beider Gestaltungen liegt vielmehr in der Wirkung, die von 
beiden Formverhältnissen ausgeht. Die Symmetrie schafft vollständige 
Geschlossenheit und Einheitlichkeit, am Symmetrischen fehlt nichts. Es ist 
fertig und in sich vollendet, deshalb istSymmetrie überall da am Platz, wo 
ein Gebäude oder sonst ein Gegenstand als Einheit für sich zu wirken 
berufen ist. Die griechische Architektur ging vom Tempelbau aus. Der 
Tempel aber liegt im geweihten Bezirk, abgesondert von allem andern 
als eine Welt für sich, als ein festlicher Bergeort für das wundertätige 
heilige Götterbild. Er konnte daher nicht anders als symmetrisch ge- 
bildet sein. | 

Dem Asymmetrischen fehlt die Einheitlichkeit des Symmetrischen. 
Weil das Asymmetrische der Geschlossenheit enibehrt, scheidet sich 
der asymmefrische Bau nicht streng von seiner Umgebung. Die Gotik 
konnte deshalb auch asymmetrisch bauen. Auch die gotische Architektur 
entwickelte sich am Bau des Gotteshauses, aber die gotische Kirche 
will nicht der heilige Sitz eines von der Welt gesonderten Gottes, sondern 
der Versammlungsort der Gemeinde sein. Die gotische Kirche ist des- 
halb mitten in der Stadt. Sie verlangt darnach, mit ihren Häusern zur 
Einheit zusammen gesehen zu werden als deren ideales Zentrum. Des- 
halb steht dem gotischen Bau die Asymmetrie wohl an, die ihn nicht 
als ein für sich Bestehendes kennzeichnet, sondern als etwas, das ein- 
gereiht sein will in seine Umgebung. Aus diesem Grund bemerken 
wir auch heute überall da die Neigung zum asymmetrischen Bauen, 
wo es sich nicht um geschlossene monumentale Wirkung handelt, sondern 
um ein Anschmiegen an die Umgebung. Die Einfamilienhäuser in den 
Gärten sind gewöhnlich asymmetrisch gehalten. Sie wollen mit der 
umgebenden Natur zusammengesehen sein, sie wollen als „Land“häuser 
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gelten. Aehnlich sondern sich in den Strassen symmetrisch gebaute 
Häuser von den übrigen Häusern ab. Sie wollen als Einheiten für sich 
allein betrachtet sein. Die asymmetrisch angelegten dagegen gliedern 
sich dem ganzen Strassenzug der Häuser ein. Häuser, die eine Strassen- 
zeile zum Abschluss bringen sollen, werden auf der Seite, die den Ab- 
schluss herbeiführen soll, unsymmetrisch durch einen Turm oder durch 
einen auffallend hervorspringenden Teil betont. 

Dazu kommt noch ein anderes. Symmetrie und Asymmetrie tragen 
eine verschiedene Stimmung in sich. Das Symmetrische sieht streng 
aus, das Asymmetrische gemütlich oder keck, bei der Symmetrie ist 
alles genau gebunden in derselben festen Ordnung, das Asymmetrische 
durchbricht die Ordnung und Regel, die wir in den Werken der Form- 
kunst erwarten. Es sieht aus, als wäre es zu gemütlich und zu lässig, 
um sich in die Ordnung einspannen zu lassen oder keck genug, ihr 
zu trotzen. Die Landhäuser lieben die Asymmetrie nicht bloss, weil 
diese sie in die umgebende Welt hineinstellt, sondern sie neigen ihr 
auch zu, weil sie ihnen den Charakter der Gemütlichkeit und Behaglich- 
keit aufprägt. Der asymmetrische Seitenturm am gotischen Hauptturm 
erscheint keck, weil er sich, ohne die Stütze des Gleichgewichts zu 
haben, fürwitzig und verwegen und unter Missachtung der architek- 
tonischen Ordnung in die Lüfte hebt. Man denke auch an den Uhnter- 
schied des symmetrischen und asymmetrischen Scheitels. Der sym- 
metrische gibt dem Haupt seines Trägers etwas Gesetztes, Geordnetes, 
Feierliches. Christus kann man sich nicht leicht anders als mit symme- 
trischern Scheitel denken. Wer das Haar unsymmetrisch scheitelt, schlägt 
der Ordnung ein Schnippchen und gebärdet sich freier, legerer, kecker. 

In allen diesen Fällen wird einem inhaltlichen Eindruck zulieb der 
formelle Reiz der Symmetrie geopfert. Es ist also nicht an dem, dass 
die Asymmetrie ebensogut ein Formreiz wäre wie die Symmetrie. Die 
Asymmetrie bekommt vielmehr ihre ästhetische Bedeutung nur auf 
Grund dessen, dass hier das für unsern Formsinn Normale verletzt 
wird. Nur auf der Folie der von diesem geforderten Symmetrie macht 
die Asymmetrie den Eindruck des Behaglichen oder Kecken. 

Die Symmetrie ist auf die Künste des Auges beschränkt. In der Musik 
und der Rede finden sich höchstens Analogien dazu. Sie kann nur voll 
wirken, wenn die beiden symmetrischen Hälften zum Vergleich gegen- 
wärtig nebeneinanderstehen, aber auch innerhalb der Künste des Auges 
findet sie nur in den Formkünsten volle Verwirklichung. Da die Natur 
der Regelmässigkeit spottet, so tritt in der nachahmenden Plastik und 
Malerei an Stelle der gebundenen regelmässigen Symmetrie die freie. 
Die beiden durch ein Mittelstück getrennten Häliten verhalten sich an- 
nähernd symmetrisch zueinander, wie etwa auf Lionardos Abendmahl 
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die beiden Jüngergruppen rechts und links von Christus. Aber diese 
freie Symmetrie geht sehr rasch in das Massengleichgewicht und jede 
andere Art von Ausgeglichenheit zwischen rechts und links über, also 
in Formen, zu denen die Symmetrie nur einen besonderen Fall bildet. 


Der Rhythmus. 


Ueber den Rhythmus ist beim sinnlich Wohlgefälligen und anlässlich 
der Einheit in der Mannigfaltigkeit gehandelt worden. Dem dort Ge- 
sagten ist nichts weiter anzufügen. 


Die Steigerung. 


Eine bekannte psychologische Tatsache ist, dass die Kraft, mit der 
sich ein Eindruck geltend macht, abhängig ist von der Nachbarschaft, 
in der er sich befindet. Ein Licht, mag es für sich noch so hell sein, 
scheint, wenn man ein helleres danebenstellt, weniger hell, ja unter 
Umständen sogar recht trüb. Elektrische Bogenlampen, die bei Nacht 
ein fast unerträglich grelles Licht verbreiten, nehmen sich im Sonnen- 
licht geradezu ärmlich aus. 

In dieser Tatsache liegt der Grund für das im zeitlich Schönen gel- 
tende Gesetz der Steigerung. Nur diejenige Anordnung ist wirksam, 
die die stärksten und packendsten Eindrücke nicht am Anfang bringt, 
sondern sie für den Schluss aufspart. Gehen die stärksten vorauf, so 
erscheinen sie nicht so stark, als sie hinter schwächeren erscheinen 
würden und die schwächeren, die den stärkeren folgen, wirken auch, 
wenn sie an sich noch recht eindrücklich wären, matt und lahm. 
Steigerung verstärkt also die Nachdrücklichkeit, die umgekehrte An- 
ordnung schwächt sie und deshalb wird das eine als zweckmässig, das 
andere als unzweckmässig empfunden. Jeder Roman und jedes Drama 
wird langweilig, wenn der Dichter sein Pulver gleich anfangs verschiesst. 
So viele an sich ganz tüchtige Dramen erweisen sich als bühnenunwirk- 
sam, weil ihren Dichtern die Kraft zur Steigerung versagt, die der vierte 
und fünfte Akt bringen sollte. Wildenbruchs Dramen, die anfangs so 
kräftig und lebenssprühend einsetzen, fallen fast immer in den beiden 
letzten Akten zum grossen Schaden ihrer Wirkung ab. Es fehlt an der 
weisen Oekonomie, die die Druckpunkte an die richtige Stelle legt. 

In grösseren Werken würde freilich eine ganz folgerichtige und strenge 
Durchführung der Steigerung einförmig werden. Sie muss darum rhyth- 
misch gestaltet sein, in der Weise, dass immer höhergehende Schwel- 
lungen unterbrochen sind von immer schwächer werdenden Ab- 
schwächungen, die den allzu geradlinigen Verlauf des Anschwellens 
unterbrechen. Daneben eignet dem allmählichen Anschwellen oder auch 
dem Abschwellen eine starke Kraft der Vereinheitlichung. 
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Spannung und Lösung. 


Spannung ergreift uns da, wo etwas in sich unbefriedigt und un- 
fertig ist und nach Ausgleichung und Vollendung verlangt. Das Un- 
befriedigende erweckt das vorwärtstreibende Gefühl der Spannung und 
die Vollendung oder Ausgleichung wird mit dem befriedigenden Gefühl 
der Lösung begrüsst. Spannung stellt sich im Sinnlichen der Musik 
wie im Geistigen der wissenschaftlichen Abhandlung und der Poesie 
ein. In der Musik entsteht sie auf Grund der sinnlichen Beschaffenheit 
unseres Hörsinns, der auf die Dissonanz die lösende Konsonanz, auf 
die Abweichung der Töne in der Melodie von der Tonika die Rück- 
kehr in die Tonika erwartet. Sie meldet sich leise bei wissenschaft- 
lichen Darlegungen und dichterischen Schilderungen, so lange sie ihren 
Gegenstand nicht voll erschöpft haben und sie kann vom epischen und 
dramatischen Dichter in aufregenden Situationen, die auf irgend ein 
Verhülltes zutreiben, zu einer fast quälenden Leidenschaftlichkeit ge- 
steigert werden. Immer aber, mag sie sich leise oder aufdringlich 
melden, bindet sie das Spannung Erregende mit dem sie Lösenden aufs 
engste zusammen. Die Lösung ist Lösung der Spannung, also ist in 
der Lösung das Spannende mit enthalten. Die Konsonanz nach einer 
Dissonanz kann nicht als Lösung empfunden werden, wenn nicht die 
Dissonanz dem Bewusstsein noch gegenwärtig ist und wenn wir in 
der Poesie gespannt sind, wie sich die Schwierigkeiten lösen, die der 
Verbindung zweier Liebenden entgegenstehen, so muss die Lösung von 
der Erinnerung an diese Schwierigkeiten begleitet sein, sonst wäre es 
keine Lösung. 

Des Weiteren braucht kaum gesagt zu werden, mit welchem Nach- 
druck die Gefühle der Spannung und Lösung die Klänge oder Be- 
gebenheiten, an denen sie sich bilden, dem Hörer oder Leser auf- 
drängen und einprägen. Die formelle Schönheit der Spannung und 
Lösung beruht auf der Vereinigung von festester Bindung zur Einheit 
mit höchster Nachdrücklichkeit. 


Sechstes Kapitel 


DIE MATERIALGERECHTIGKEIT UND DIE SCHÖNHEIT 
IN KUNSTGEWERBE UND ARCHITEKTUR 


Die formelle Wohlgefälligkeit, von der bisher die Rede war, hat 
immer auf einer Zweckmässigkeit des Dargebotenseins für unsere Auf- 
fassung beruht und sie hat der Natur und Kunst gemeinsam angehört, 
wenn sie auch erst in der Kunst ihre volle Durchbildung erfahren 
hat. Eine andere Art der Formschönheit eignet der Kunst allein und 
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sie hat ihren Grund in der zweckmässigen Verwendung des Darstellungs- 
mittels, des künstlerischen Materials. Der Künstler braucht, um seine 
Bildung dem Geniessenden zu vermitteln, ein Material, er braucht 
Stein oder Erz, Farbe oder Licht und Schatten, er braucht musikalische 
Klänge und Worte der Sprache. Dieses Material gleicht nicht einem 
Teig, den er beliebig kneten kann, wie er will. Jedes Material stellt 
für die Behandlung Bedingungen, die in seiner Natur liegen, sie dürfen 
nicht übersehen werden, wenn nicht im Kunstbetrachter das verstimmende 
Gefühl der Zweckwidrigkeit der Materialbehandlung aufsteigen soll. 

Vom Darstellungsmittel hängt es zunächst einmal ab, welche Seiten 
am Leben der Künstler in seiner Darstellung aufgreifen und mit ihm 
bewältigen kann und wie er sie zur Geltung bringt. Er ist in der Wahl 
und in der Behandlung seines Stoffs durch das Darstellungsmittel be- 
dingt. Mit den Tönen der Musik kann man im Grunde weder die Er- 
scheinungen der Natur und des Lebens noch Gedanken bezeichnen. 
Sie ist durch diese Eigentümlichkeit ihres Materials auf die Darstellung 
des unmittelbar Gefühlsmässigen, der unbewussten Gefühlsregungen der 
Seele angewiesen und der formelle Charakter ihrer Struktur erlaubt nur 
andeutungsweise die Wiedergabe von seelischen Zusammenhängen. Die 
Poesie als die Kunst des geistdurchdrungenen Worts hat zur Domäne 
die Innenwelt, das Seelenleben, soweit es sich ins Licht des Bewusst- 
seins emporringt und die Aussenwelt kann sie nur insoweit in ihre 
Darstellung hereinnehmen, als sie sie in Beziehung zum Innenleben 
zu setzen vermag. Da das Wort nur zum Gedanken wird durch das 
Mittel der Beziehung und da es sich zudem in der Zeit bewegt, so 
sind ihm die kausalen Beziehungen und die Aufeinanderfolge, also 
Entwicklungen und Handlungen besonders gemäss. Die bildenden 
Künste haben es mit den sichtbaren Erscheinungen im Raum zu tun 
und können das Seelenleben und seine Zusammenhänge nur soweit 
erschliessen, als es sich_in optischen Gebilden offenbaren lässt. Der 
simultane Charakter ihrer Darstellung legt ihr in der Wiedergabe des 
Aufeinanderfolgenden enge Schranken auf, deshalb ist die gemalte 
Anekdote, die an die Ergänzung durch eine über das sinnlich Ge- 
gebene hinausgreifende Phantasie grosse Ansprüche stellt, stilwidrig 
(vgl. S. 38). 

Lessing hat im Laokoon zuerst den Satz von der Bedingtheit der 
künstlerischen Stoffwahl und Darstellungsart durch das Darstellungs- 
mittel ausgesprochen und begründet, wenn er auch in der Durch- 
führung dieses Grundsatzes an den Künsten der „Malerei“ und Poesie 
wenig glücklich gewesen ist und beiden Künsten allzu enge Grenzen 
gezogen hat. Die Romantiker haben die engen Grenzen zwischen den 
Gattungen, die Lessings scharf sondernder Geist aufgerichtet hatte, 
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wieder einzureissen gesucht. Im Gefühl von der Gemeinsamkeit der 
Künste waren sie bemüht, die einzelnen Gattungen einander zu nähern. 
Sie haben mit der Poesie musikalische und mit der Musik poetische 
Wirkungen erstrebt. Dieses Bestreben hat in der Lyrik zu einer Be- 
handlung geführt, die das gedankliche und bewusste Element in ihr 
zurückdrängt zu Gunsten des Musikalischen, des Klangs der Worte 
und der Rhythmen, in der Musik zur Programmusik, die Vorgänge 
und Erscheinungen der Aussenwelt von mächtiger Gefühlswirkung 
mit den Mitteln der Tonmalerei auszudrücken bestrebt ist. 

„Wie! Uns wäre nicht erlaubt,“ sagt Tiek gelegentlich einmal, „in 
Tönen zu denken und in Worten und Gedanken zu musizieren? OÖ, 
wie schlecht wäre es dann mit uns Künstlern bestellt!“ Und ein Frag- 
ment Wilhelm Schlegels im Athenäum lautet: „In den Werken der 
grössten Dichter atmet nicht selten der Geist einer andern Kunst, 
sollte das nicht auch bei den Malern der Fall sein? Malt nicht ein 
Michelangelo im gewissen Sinn als ein Bildhauer, Rafael, wie ein Archi- 
tekt, Correggio wie ein Musiker? Und gewiss würden sie darum nicht 
weniger Maler sein als Tizian, weil dieser bloss Maler war“. Zweifellos 
hat jede Kunst eine Stelle, wo sie sich mit einer andern berührt. Die 
Malerei besitzt in der Linie ein plastisches, in der Komposition ein 
architektonisches, in der Farbe ein Stimmungselement, welch letzteres 
der Musik verwandt ist. Im Stimmungsvollen der Lyrik neigt die Poesie 
sich der Musik zu und deshalb gelangt in ihr auch das musikalische 
Element der Poesie, der Klang der Worte und der Rhythmus zur 
besonderen Ausbildung. In der Tonmalerei überschreitet die Musik die 
Grenzen des reinen Gefühls und greift auf die objektive Welt hinüber. 

Es verschlägt darum nichts, wenn in einzelnen Werken die Seiten 
einer Gattung, die sich einer andern zuneigen, eine besondere Pflege 
erfahren und die Ausdrucksmöglichkeiten der Gattung erweitern, aber 
daneben behält der Satz doch seine Gültigkeit, dass jede Gattung an 
ihr Grundgesetz gebunden ist und ihre höchsten Wirkungen da er- 
reicht, wo sie ihm treubleibt. Ganz dürfen auch diejenigen Werke, die 
sich einer fremden Gattung nähern, ihm nicht untreu werden. Ueber- 
schreiten sie es gänzlich und bewegt sich gar die ganze Kunst einer 
Zeit in Grenzüberschreitungen, so führt das rettungslos zur Unnatur, 
zur Stilwidrigkeit, zum groben Unfug. Unsere Gegenwartsiyrik bietet 
dafür den erschreckenden Beweis. Im Bemühen, den Gedanken aus- 
zuschalten und dem innersten Gefühl nicht seine Unmittelbarkeit und 
Unbewusstheit zu rauben, bewegen sich die Lyriker in klingenden 
Rhythmen und in tönenden Worten, denen der verständliche Sinn ge- 
nommen ist. Sie vernachlässigen den geistigen aus dem Bewusstsein 
geschöpften Teil der Poesie, ohne den diese als Kunst des Worts nicht 
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sein kann und wenn ihre Verse bisweilen zwischen Bewusstheit und 
Unbewusstheit schwebend etwas Geheimnisvolles ahnen lassen, so arten 
sie noch häufiger in ein dunkles Lallen und Stammeln aus, dessen 
vollendete Sinnlosigkeit ins bodenlose Nichts versinkt. Auch die Pro- 
grammusik, die bei schlichten Inhalt, wie in Beethovens Pastorale er- 
freuen mag, wird quälend, wenn sie verwickeltere Lebenszusammen- 
hänge auszusprechen sucht, für die ihr Mittel nicht zureicht. Eine 
Zeit, die nur die Programmusik pflegt, verliert den Boden der Musik 
unter den Füssen und verirrt sich in beklagenswerte Formlosigkeit. 

Wie die Stoffwahl und die Behandlung des Stoffs in der Kunst durch - 
die Natur und Beschaffenheit des Materials bedingt ist, so wird die 
Rücksicht auf die Eigenart des Materials bestimmend für die Technik, 
in der der Künstler es bearbeitet. Der Künstler darf seinem Material 
nichts zumuten, was seiner Natur widerspricht. Er muss es so be- 
arbeiten, dass seine natürliche Schönheit ans Licht kommt. Die Sprache 
ist in einer unendlichen Arbeit unzähliger Generationen entwickelt und 
ausgebildet worden. Sie hat ein ungeschriebenes und unschreibbares 
Gesetz an dem einheitlichen Sprachgefühl, das alle ihre Bildungen 
durchdringt und ihre Veränderungen und Wandlungen in festbestimmten 
Bahnen hält. Sprachliche Schönheit ist daher nur, wo die Rede von 
dem unfassbaren und doch so sicheren Sprachgefühl getragen ist. Wer 
den Sprachgeist vergewaltigt, wie so viele expressionistischen Dichter 
der Gegenwart, der versündigt sich gröblich an Charakter und Eigen- 
art seines Materials. Der Marmor verlangt eine andere plastische Be- 
handlungsart als das Erz. Der Marmor ist verglichen mit dem Erz 
weich und durchsichtig. Er gelangt daher nur in weicher Behandlung 
zu seinem Recht. Er duldet keine scharfen Ecken und nichts Dünnes, 
bei dem man fürchten müsste, dass es abbrechen würde. Dank seiner 
Helligkeit und lichtgesättigten Körnigkeit gestattet er die feine Durch- 
bildung der plastischen Form und die Herausarbeitung der zarten 
Rundungen des Körpers; das Erz dagegen liebt scharfe eckige Formen 
und kann infolge der zahlreichen dunklen Reflexe die Rundmodellierung 
schwer vertragen, weil sich die Teile nicht genügend voneinander ab- 
heben. Bei ihm wirkt die Silhouette und deshalb ist die Bronze auf die 
Stellung im Freien und den Fernblick angelegt, der Marmor auf die 
im begrenzten Raum und den Nahblick. 

Bronzestatuen in getreuer Nachbildung im Marmor wiederzugeben 
und umgekehrt ist ganz unkünstlerisch. Jedes Werk ist für seine Technik 
geschaffen. Wird ein Werk der einen Technik in einer andern nach- 
gebildet, so muss es mit feinem Kunstverstand in das andere Material 
umgesetzt werden, wie man Dichtungen aus der einen Sprache in die 
andere übersetzt. 
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Materialwidrigkeit erweckt infolge ihrer Unzweckmässigkeit Miss- 
behagen. Feinere musikalische Ohren fühlen sich unbefriedigt, wenn 
eine Violinmelodie vom Klavier übernommen wird, weil der getragene 
Ton der Violine auf dem Klavier verloren geht. Der natürliche Wohl- 
laut der Menschenstimme kann sich nicht entfalten, wenn ihr die 
Wiedergabe einer Violin- oder Klaviermelodie zugemutet wird. Im Kunst- 
gewerbe gilt mit verschwindenden Ausnahmen der Satz, dass die Material- 
gerechtigkeit eine der Grundlagen der kunstgewerblichen Schönheit ist. 
Gegenstände aus Holz müssen holzgemäss, Gegenstände aus Eisen, 
. Glas oder Silber den Gesetzen ihres Materials entsprechend behandelt 
sein. Nur in solcher Behandlung kommen die Schönheiten des Materials 
ans Licht, beim Eisen die Festigkeit und Biegsamkeit, beim Glas die 
lichte Durchsichtigkeit, beim Silber der matte Glanz. In den Tagen 
kunstgewerblicher Verwilderung hat man gegen diese Grundbestiminung 
kunstgewerblicher Schönheit grob gesündigt, man hat etwa den Eisen- 
gestellen von im Freien aufgestellten Bänken das Aussehen von knorrigen 
Eichenästen gegeben und ist damit der vollendeten Geschmacklosig- 
keit verfallen. Es bildete den Anfang für das Wiederaufleben des kunst- 
gewerblichen Geschmacks, als man den Grundsatz der Materialgerechtig- 
keit wieder zu Ehren brachte. 

Man könnte über dieses Thema endlos weiterreden und den Stil 
des Porzellans und des Sandsteins, der Oelfarben und des Aquarells, 
des Holzschnitts und der Radierung, des Quartetts und der Symphonie 
und noch vieler anderer Darstellungsmittel zu charakterisieren versuchen, 
doch soll das als zu weit führend unterbleiben. 

So wohltuend der Eindruck der Materialgerechtigkeit ist, so darf 
man sie doch nicht als bindendes Gesetz hinstellen. Selbst hervor- 
ragende Kunststile haben sie nicht rein durchgeführt. Der griechische 
Tempelbau hat Motive vom Holzbau auf den Marmorbau übertragen, 
obwohl sie ihre Abstammung vom Holzbau unverkennbar zur Schau 
tragen. Der Barockstil zwingt den Stein zu Krümmungen und Ver- 
renkungen, die seinem Wesen fremd sind, der Kunstwille des Stils ent- 
scheidet. Denn der Barockstil möchte alles gewaltsam hineinreissen in 
die erregte ekstatische Stimmung, von der er sich getragen weiss. Aber 
solche und ähnliche Ausnahmen, die zudem nicht den ganzen Stil be- 
herrschen, sondern in einer im allgemeinen durchgeführten Material- 
gerechtigkeit mitunterlaufen, ändern nichts an der Tatsache, dass die 
Materialgerechtigkeit formelles Wohlgefallen erweckt, um ihrer Zweck- 
mässigkeit willen und darüber hinaus auch deshalb, weilsie den feinen Sinn 
des Künstlers für den Charakter und die Schönheit des Materials bekundet. 

Wir haben zwei verschiedene Quellen der Formschönheit kennen 
gelernt. Immer bestand die Formschönheit in einer Zweckmässigkeit 
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des dargebotenen Gegenstands, aber sie ging nach zwei verschiedenen 
Seiten, die wir zu unterscheiden hatten und so können wir zum Schluss 
über das Wesen der Formschönheit zusammenfassend sagen: Form- 
schönheit beruht auf der Zweckmässigkeit der Gestaltung eines ästhe- 
tisch betrachteten Gegenstands hinsichtlich der Auffassung seiner Formen 
und ihres Inhalts und hinsichtlich der Materialbehandlung. 

Jetzt nachdem sich uns alle Seiten der Formschönheit, zuletzt auch 
die der Materialgerechtigkeit erschlossen haben, dürfte es angemessen 
sein, einen kurzen Blick auf die beiden Formkünste des Kunstgewerbes 
und der Architektur zu werfen. Sie haben darin ihre Eigentümlichkeit, 
dass bei ihnen die Form ähnlich wie bei der Prosarede durch einen 
ausserästhetischen unlebendigen Inhalt bedingt ist, der alle Teile des 
Ganzen zur Einheit bindet und die klare Aussprache verlangt, während 
die auf dieser Grundlage geschaffene Form andererseits doch einen 
reichen Zuschuss von Leben in sich aufzunehmen befähigt ist. 

Im Kunstgewerbe und in der Architektur ist das praktische Be- 
dürfnis massgebend. Was das Kunstgewerbe bildet, soll nicht in erster 
Linie schön sein, es soll nicht ein Stück Leben zu beschauendem 
Genuss darbieten, es soll sich vielmehr als zweckmässig für den Ge- 
brauch erweisen. Seine grundlegenden Formen sind daher durch den 
Gebrauchszweck und daneben durch das verwendete Material bestimmt. 
Ein Trinkgefäss muss so gebildet sein, dass man bequem aus ihm 
trinken und es bequem vor sich auf den Tisch stellen kann. Dieser 
praktische Zweck schafft die Grundformen, die durch das jeweils an- 
gewandte Material leicht modifiziert werden. Jedes Material pflegt 
in der Weise verwendet zu werden, in der es am bequemsten ver- 
arbeitet werden kann. Ton wird gedreht, Glas wird geblasen. Die ver- 
schiedene Art der Bearbeitung und weiter die verschiedene Natur des 
Materials in Hinsicht der Härte, der Haltbarkeit, der Tragfähigkeit 
bedingt abweichende Formen. Der Ton verlangt beim Trinkgefäss 
andere und zumal dickere Formen, als das dünnere und härtere Glas. 

Heisst man die Formen der Gegenstände, die sich aus ihrem prak- 
tischen Zweck und aus der praktischsten Verwendung des Materials 
ergeben, ihre Nutz- oder Werkform, so ist die Werkform ganz durch 
ausserästhetische praktische Gesichtspunkte bedingt. 

Auch bei der Baukunst bemerken wir dasselbe. Sie hat eine doppelte 
Aufgabe. Sie soll Räume schaffen und Räume kann sie nur schaffen 
durch den Baukörper, den sie um sie legt. Die Arckitektur ist daher 
Raum- und Körperkunst zugleich. Die Räume, die sie herstellt, sollen 
einem praktischen Zweck, dem Wohnen, der religiösen oder geselligen 
Zusammenkunft oder hunderterlei anderen Bedürfnissen dienen. An 


solche praktische Zwecke ist das Bauwerk gebunden. Nie ist eine Bau- 
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form geschaffen worden, die frei von jeder praktischen Abzweckung nur 
die eine Bestimmung gehabt hätte, Abbild und Ausdruck eines Lebens- 
gefühls zu sein, wie etwa ein lyrisches Gedicht oder eine musikalische 
Komposition. Nicht anders als bei einem Trinkgefäss oder Stuhl ist 
die Grundform der baulichen Räume, ihre Grösse und Gestaltung und 
der Einlass des Lichts durch die Fenster durch die praktischen Zwecke 
des Gebäudes vorgeschrieben. Die Umschalung aber durch den Bau- 
körper ist durch die Beschaffenheit und Anordnung der Räume gegeben. 
Sie ist in ihrer Grösse, in den Stockwerken, hinsichtlich der Fenster 
und der Türe von der Anlage der Innenräume abhängig und muss eine 
Struktur aufweisen, die den Gesetzen und Bedingungen des verwendeten 
Materials entspricht, dem ganzen Bau Haltbarkeit gewährt und ihn gegen 
die Gefahr des Einsturzes sichert. Der Baukörper muss eine zweck- 
ınässige dem Material entsprechende Struktur zeigen, die durch ver- 
standesmässige Berechnung oder durch praktische Erprobung verbürgt 
ist und ebenso praktisch und ausserästhetisch ist, wie die Bedingtheit 
der Grundformen des Innenraums oder eines kunstgewerblichen Gegen- 
stands durch seinen Zweck. Die Mehrzahl aller Bauten geht über die 
architektonische Werkform, über die praktische Gestaltung der Räume 
und des Baukörpers, des Materials und der Struktur nicht hinaus. 

Aber wenn auch die Nutzform ganz durch ausserästhetische Gesichts- 
punkte bedingt ist, so kann sie doch Elemente der Kunstiorm ent- 
halten. Sie kann schon als Werkform in mancherlei Hinsicht ästhetisch 
befriedigen. Denn ästhetischer Wert wird geschaffen einmal durch die 
Materialgerechtigkeit, die in der Nutzform zunächst einmal aus prak- 
tischen Gründen immer vorhanden ist, die jedoch, sobald sie sichtbar 
wird, wie wir gesehen haben, auch als ästhetischer Wert empfunden 
wird. Höheren ästhetischen Wert aber schafit die klare Aussprache des 
praktischen Zwecks des Ganzen und der praktischen Funktionen der 
einzelnen Glieder, die die Grundlage der kunstgewerblichen und archi- 
tektonischen Schönheit bildet, des weiteren die Verwendung von wohl- 
gefälligen Formen, die sinnliche Annehmlichkeit besitzen und Mannig- 
faltigekeit und Einheitlichkeit verbinden, eine soweit als möglich durch- 
geführte Vereinheitlichung des Ganzen, die durch klare Umrisse und 
klare Gliederung und durch Zusammenstimmung der Einzelformen be- 
wirkt wird, die Verlebendigung der einzelnen Formen und der Gesamt- 
forım des Gegenstands und endlich ein einheitlicher dekorativer Schmuck, 
der der Vermannigfaltigung, der deutlichen Herausarbeitung der Funk- 
tionen und der Verlebendigung dient. Alle diese Elemente der Schönheit 
abgesehen vom dekorativen Schmuck können schon in der Nutzform 
andeutungsweise oder ausgeprägter enthalten sein. 

Man denke sich einen hölzernen Stuhl, wie man ihm in Bauern- 
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häusern häufig begegnet, dessen Füsse in der Form von Pfählen nicht 
senkrecht, sondern schräg in gleichen stumpfen Winkeln an dem Sitz- 
brett angebracht sind und dessen Lehne sich in ebensolchem stumpfen 
Winkel vom Sitzbrett erhebt; ein solcher Stuhl hält sich innerhalb der 
Werkform. Die Form leistet, was von dem Stuhl praktisch verlangt ist. 
Sie garantiert das feste Stehen des Stuhls durch die gespreizte Stellung 
der Stuhlfüsse gegen den Boden und gestattet ein bequemes Anlehnen 
des Rückens. Sie ist zudem materialgerecht, da sie sich der dem Holz 
natürlichen Formen des glatten Bretts und des runden Pfahls bedient. 
Aber in dieser Nutzform stecken schon Ansätze zur Kunstform und zwar 
nicht allein um der sichtbar hervortretenden Materialgerechtigkeit willen, 
die sich freilich nicht allzusehr bemerklich macht und gegen die wir 
daher auch wohl abgestumpft sind, sondern darüber hinaus hat der 
Stuhl Einheitlichkeit der Formelemente in den gleichen stumpfen 
Winkeln, die an den vier Füssen und der Lehne wiederkehren, er zeigt 
Symmetrie in der Stellung der Füsse. Er spricht seine praktische Auf- 
gabe, eine Stütze zu bilden für den sitzenden Körper, deutlich im wag- 
rechten Sitzbrett, in der rückwärtsgehenden Lehne und in den ge- 
spreizten Füssen aus. Das Sitzbrett stellt sich als Unterlage für den 
sitzenden Körper dar, die rückwärtsgehende Lehne verdeutlicht den 
Zweck der Lehne, dem Körper beim bequemen Sitzen als Stütze zu 
dienen und die gespreizten Füsse besonders kennzeichnen anschaulich 
die Aufgabe der Füsse, das Gewicht des lastenden Körpers empor- 
zuhalten. Der Stuhl gibt wohl auch schon der verlebendigenden Phantasie 
Anlass in Tätigkeit zu treten. Beim Anblick der Füsse mögen wir die 
Empfindung haben, als stemmen sie sich kraftvoll gegen den Boden, 
als suchen sie, wie wenn sie eine lebendige Kraft wären, festen un- 
erschütterlichen Stand. Wir spreizen ja auch die Beine, wenn wir eine 
auf uns drückende Last emporzuhalten haben und bei der Lehne mag 
es uns scheinen, als komme sie freundlich dem Bedürfnis des Rückens 
entgegen, sich nach hinten zu lehnen. Ja in seiner Gesamtheit mag 
ein so gebildeter Stuhl als ein solider gediegener etwas derber und 
unkultivierter Geselle erscheinen. Die reine Nutzform des Stuhls ist 
also nicht ganz ohne einen Ansatz von kunstgewerblicher Schönheit. 

Die Entwicklung der Kunstform aus der Nutzform geht dann in der 
Weise weiter, dass alle Elemente, die die Kunstform bedingen, durch- 
gebildet und in ihrer Bedeutung durch allerlei Schmuck gehoben und 
unterstützt werden oder wo sie in der Nutzform nicht vorhanden sind, 
erst in den Gegenstand hineingetragen werden. Die Kunstform macht 
die Formen mannigfaltiger, als wir sie an der Nutzform für gewöhnlich 
beobachten, ohne dass sie darüber ihre Einheitlichkeit einbüssen. Sie 
gestaltet aber besonders die Funktionen der Glieder und den Sinn 
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des ganzen Gerätes heraus. Sie bildet etwa alle vier Füsse des Stuhles 
gekrümmt und besagt damit, dass die Füsse sich unter der Last, dıe 
sie zu tragen haben, krümmen, aber sich zugleich gegen sie behaupten 
oder sie spricht es aus, dass auf den hinteren Füssen die Hauptlast, 
die der Stuhl zu tragen hat, ruht, während die vorderen Füsse einer 
im Vergleich dazu geringeren Belastung ausgesetzt sind. Sie bildet 
also die hinteren Füsse gekrümmt, die vorderen gerade. In beiden 
Fällen wird die Einheitlichkeit der Glieder dadurch hergestellt, dass 
die Lehne in die Krümmung der hinteren Füsse einbezogen wird. 
Beim einen Verfahren weisen die vorderen Füsse und die hinteren mit- 
samt der Lehne dieselbe geschweifte Linie auf, beim andern, wenn die 
vorderen Füsse gerade, die hinteren mit der Lehne zusammen in einer 
einheitlichen Krümmung verlaufen, bindet die geraden und gekrümmten 
Formen der Kontrast, den sie bilden, aneinander. Vor allem aber be- 
dient die Kunstform sich der Verlebendigung der Formen, sowohl aus 
inhaltlichen Gründen, um die Formen mit Leben zu erfüllen, als aus for- 
mellen, um die Funktionen dieser Formen eindrücklich herauszustellen. 
Die Krümmung der Füsse macht die Aufgabe der Füsse zu tragen in- 
folge der Verlebendigung, zu der sie uns reizt, besonders deutlich. Wir 
können sie fast nicht sehen, ohne eine organische Kraft in ihr wahr- 
zunehmen, die einer Last nachgibt, nur um sich sicherer gegen sie 

zu behaupten. Aber auch an den geraden Füssen kann durch Ver- 

lebendigung die Aussprache der Funktion gesteigert werden. Sie sind 

etwa so gebildet, dass sie gegen oben dicker, nach unten zu dünner 

werden, wie wenn sie die Hauptkraft dahin verlegen würden, wo sie 

den Druck der Last zuerst übernehmen müssen. Auch das Sitzbrett 

wird im Sinne der klaren Aussprache der Funktion umgebildet, wenn 

es vorne breit gestaltet und nach hinten verjüngt wird. Dann bekennt 

es sich als ein Gebilde zu einem bequemen Sitzen, bei dem der Sitzende 

die Beine ein wenig spreizt, so dass er vorne eine breitere Fläche zur 

Unterlage braucht als hinten. Die Lehne mag es ausdrücken, dass sie 

dem Rücken vornehmlich in seiner Mitte eine Stütze zu sein habe und 

deshalb sich von einem schmäleren Unterteil breiter ausbuchten zur 

Aufnahme des Rückens. 

Die Funktion des Stuhls zu tragen kann auch durch konstruktive 
Mittel kKlargelegt werden. Ein System von Stützen wird gegen die 
Füsse geführt, die klarmachen, dass die Füsse im Widerstand gegen 
eine starke Belastung unterstützt werden müssen und wieder wird bei 
feinerer Ausbildung die Energie dieser Aussprache durch Verlebendi- 
gung der Stützen gehoben. Der Künstler unterstützt dann die Heraus- 
bildung der Funktion durch allerlei dekorative Mittel, durch die er zu- 
gleich verlebendigt. Er verwendet etwa Naturformen, in denen sich der 
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Zweck des Glieds, den er aussprechen möchte, besonders lebensvoll 
ausprägt. Er drückt die Aufgabe des Fusses, festen Stand auf dem 
Boden zu gewinnen, etwa dadurch aus, dass er ihn in eine Tierpratze 
ausmünden lässt, die sich gegen den Boden stemmt. Endlich wird 
dann dem ganzen Gebilde ein ausgeprägter einheitlicher Charakter auf- 
gedrückt. Der eine Stuhl mag bequem und behäbig, ein anderer schlicht 
und bürgerlich oder derb und wuchtig, wieder einer leicht und schlank 
oder feierlich und vornehm aussehen. Wie ein solcher ästhetischer Ge- 
halt, der in das Ganze des Stuhles gelegt wird, der Vereinheitlichung 
seiner Formen zugute kommt, so rückt er ihn ins inhaltlich Aesthetische. 
Der Stuhl wird dadurch zum Träger eines charakteristischen lebendigen 
Seins, er wird zum Individuum, zur Persönlichkeit. 

Nicht jeder kunstgewerbliche Gegenstand hat in seiner Nutzform 
schon so viel Elemente des formell und inhaltlich Aesthetischen wie 
etwa der Stuhl. Die Werkform des Trinkgefässes dürfte geschaffen sein, 
wenn ein zylindrischer Behälter zur Aufnahme der Flüssigkeit hergestellt 
ist, der bequem steht, der nicht zu weit ist, als dass er noch bequem 
mit der Hand ergriffen und zum Mund geführt werden kann und der 
nicht höher ist, als dass man noch bequem aus ihm trinken kann. Ein 
solches Trinkgefäss hat zwar in seiner zylindrischen Form eine wohl- 
gefällige Einheit, aber wenig Mannigfaltigkeit. Es drückt die Aufgaben, 
die es hat, nur wenig aus und ist ohne einen lebhafteren Reiz zur 
Verlebendigung. Die kunstgewerbliche Durchbildung geht daher in der 
Richtung, dass seine Aufgaben in vereinheitlichten Formen klar aus- 
gesprochen werden. Dadurch gewinnt es sowohl Mannigfaltigkeit als 
den Anreiz zur Verlebendigung. Das schöne Trinkgefäss darf nicht bloss 
feststehen, es muss gesagt werden, dass es die Aufgabe hat, festzustehen. 
Dazu wird ihm ein gesonderter breiter Fuss gegeben, in dem die Auf- 
gabe zu stehen zum Ausdruck gelangt. Des weiteren wird ausgesprochen, 
dass es bequem und leicht muss gegriffen und zum Munde geführt werden 
können. Der breite Fuss geht etwa in eine Verengung über, an der 
man das Gefäss bequem mit drei Fingern greifen und emporheben 
kann. Darüber erhebt sich der Behälter für die Flüssigkeit und die 
Gestaltung des Behälters macht es deutlich, wie die Flüssigkeit ge- 
trunken werden muss, ob in grösseren Zügen wie beim Bier oder in 
kleinen Schlücken wie beim Rheinwein oder gar nur schlürfend wie 
beim Champagner. 

An dieser Verdeutlichung durch die Form wirkt dann die Verleben- 
digung mit. Die Verbreiterung des Fusses fühlt man als gewirkt von 
einer organischen Kraft, die festen Stand zu gewinnen sucht und sich 
daher gegen den Boden zu verbreitert, die Verjüngung der Form vom 
Fuss gegen den Behälter des Trinkgefässes zu als ein Sichemporrecken 
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einer Kraft, die sich einer Pflanze gleich nach oben streckt, um sich 
zum Kelch auszubreiten. Und das Gesamtgebilde empfängt dann wieder 
einen Gesamtcharakter, der zugleich die Funktion mit aussprechen hilft. 
Es wird schwer und derb gehalten, wenn es sich um Bier, aristo- 
kratisch vornehm, wenn es sich um edlen Wein, graziös leicht, wenn 
es sich um Champagner handelt. Die Beseelung bezweckt nicht nur 
Erhebung ins inhaltlich Aesthetische, sondern sie hat neben der inhalt- 
lichen Schönheit, die sie verleiht und der formellen Vereinheitlichung, 
die sie im Gefolge hat, auch Bedeutung für die Herausgestaltung und 
klare Aussprache der praktischen Aufgabe. 

Wird also dem kunstgewerblichen Gegenstand die höchste künst- 
lerische Durchbildung zuteil, so gewinnt er nicht nur formelle Schön- 
heit, sondern auch inhaltliche und zwar sowohl in seinen einzelnen 
Gliedern als in seinem Ganzen. Aber diese inhaltliche Schönheit ist 
bei ihm nicht wie beim freigeschaffenen Schönen das organisierende 
Zentrum, das alles durchdringt, sondern es entsteht im Kompromiss 
mit einem ÄAusserästhetischen, dem Gebrauchszweck, der im innersten 
Grund die Formen beherrscht und Leben nur so weit zulässt, als es 
mit seiner klaren Aussprache verträglich ist. 

Diese grundlegende Bedeutung der Aussprache des Zwecks und der 
Funktion für die Schönheit des kunstgewerblichen Gebildes beob- 
achten wir auch in der Architektur. Der Innenraum oder die Innen- 
räume, von denen die Architektur ausgehen muss — denn die Archi- 
tektur ist in erster Linie raumschaffende Kunst — sind von ihrer Zweck- 
bestimmung in Grösse und Höhe und der übrigen Gestaltung abhängig. 
Bei den gewöhnlichen Wohnräumen vermag die Nutzform den Zweck 
des Raumes nicht genauer anzugeben. Bei grösseren Räumen mit all- 
gemeinen und öffentlichen Zwecken, wie bei Kirchen, Theatern, Konzert- 
sälen und ähnlichen Raumbildungen legt schon die architektonische 
Gestaltung für sich allein die Abzweckung des Raumes bloss. Kirchen- 
räumen muss man es ansehen, ob sie für die Prozession oder die Predigt 
in erster Linie gedacht sind. Ist der Kirchenraum dazu bestimmt, dass 
in ihm das Messopfer für die Gemeinde und vor den Augen der Ge- 
meinde dargebracht wird, so bedingt das eine besondere Gestaltung 
des Raums. Immer ist schon in der Nutzform die Zweckidee des Raums 
angedeutet und die Kunstform verstärkt diese Aussprache des Zwecks 
und da am Zweck häufig zugleich eine mit ihm gesetzte Stimmung 
hängt, so wird der Raum im Sinn dieser Zweckbestimmung beseelt. 
Die Raumgestaltung reizt ja besonders stark zur Beseelung und schon 
die Nutzform des Raums wird nicht leicht ohne einen leichten Hauch 
von Stimmung bleiben, sei es, dass der Raum behaglich idyllisch oder 
weiträumig vornehm oder feierlich erhaben anmutet, aber die Kunst- 
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form arbeitet die Beseelung noch viel kräftiger heraus, bei den gewöhn- 
lichen Wohnräumen durch die Ausstattung mit Tapeten und Vorhängen 


Abb. 17. 
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und durch die ganze Einrichtung mit Möbeln, in der hohen Architektur 
durch die architektonische Ausgestaltung, durch die Gliederung, durch 
die Entwicklung in Länge, Breite und Höhe und durch die Beschaffen- 
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heit und den Stil des Baukörpers, den sie um den Raum legt; denn 
der Baukörper muss die Stimmung übernehmen, die in der Raum- 
gestaltung lebt. Der gotische Raum soll der zum Altar prozessierenden 
oder dem Verlauf des Messopfers andächtig folgenden Gemeinde dienen, 
die sich vom Irdischen als dem Nichtigen und Sündhaften zum Ueber- 
irdischen und Ewigen als dem wahren Sein wendet. Indem dieser prak- 
tische Zweck und die ideale Gesinnung sich im Kopf des entwerfenden 
Architekten zur Einheit verbinden, macht er in Einem den praktischen 
Zweck und die ideale Gesinnung sichtbar. Er gestaltet den Altarraum 
als ein in seiner Wichtigkeit besonders hervortretendes Glied des Raums, 
als das Ziel, auf das die ganze Raumentwicklung zustrebt. Er gibt der 
Prozession Raum, sich in den Nebenschiffen zu bilden und im lang- 
gestreckten Hauptschiff auf den Altar zuzuwallen. Aber diese durch 
praktische Zwecke eingegebene Formung des Raums wird zugleich Aus- 
druck für das Lebensgefühl der Gemeinde durch die den Blick sehn- 
süchtig in die Ferne ziehende Länge und die Entwicklung des Raums 
gegen den Chor zu, durch den Einfall des Lichts von der Höhe her, 
durch die Höhe des Raums und das Aufwärtsstreben der Bauglieder, 
wodurch der Blick nach oben gezogen wird; und dieses Aufwärtsstreben 
teilt er dem ganzen Baukörper mit, indem die Masse nach oben ge- 
schoben wird in der Weise, dass sie an Schwere und Massigkeit ver- 
liett und sich ins Leichte und Durchgeistigte verflüchtigt (Abb. 17). 

Der Innenraum bedingt dann die äussere Gestaltung des Baukörpers. 
Die durch den Zweckgedanken bestimmte Anordnung der Innenräume 
projiziert sich nach aussen und gibt dem Aussenkörper die Gestalt. 
Der echte Baumeister arbeitet von innen nach aussen. Es war eine Ver- 
kennung der wahren Aufgaben der Baukunst, wenn in den Zeiten des 
gesunkenen Stilgefühls zuerst die Fassade in irgend einem als schön 
anerkannten und bewunderten Stil entworfen wurde und an sie die 
Innenräume unorganisch angeklebt wurden. Das Ausserästhetische darf 
im Aussenbau nicht verloren gehen. Man würde damit zerstören, was 
die Grundlage der architektonischen wie aller kunstgewerblichen Schön- 
heit ist, die Beziehung der Gestaltung auf den Zweckgedanken. 

Bei der reinen Nutzform ist es denn auch selbstverständlich, dass 
die Aussenform des Gebäudes mit der zweckmässigen Gestaltung der 
Innenräume gegeben ist. Die Nutzform der Räume bestimmt die Höhe 
der Fassade, die Zahl und Gestalt der Fenster und Stockwerke, die 
Anordnung der Türe, die Form des Daches. Da die Nutzform häufig 
von selbst die Bestimmung des Gebäudes wenigstens andeutet, so hat 
sie allein darin schon einen Ansatz von Schönheit. Sie sagt, ob das 
Haus als Wohnhaus oder als Burg oder Kirche gedacht ist und ver- 
kündet durch die Gestaltung des Daches, ob es für die Aufnahme von 
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Vorräten oder von Kammern eingerichtet ist. Auch in anderer Hinsicht 
enthält die Nutzform schon Schönheitselemente. Für das Dach ist die 
Zerlegung in zwei schräg gegeneinanderstehende Hälften die durch den 
Zweck gewiesene Form, weil eine solche Bildung des Daches den Ab- 
fluss des Regens am bequemsten gewährleistet. Die beiden schrägen 
Hälften werden am besten symmetrisch angelegt, weil sie sich bei 
solcher Anlage gegenseitig im Gleichgewicht halten. Der Fachbau und 
der Steinbau legen in gleicher Weise rechteckige Fenster in regelmässiger 
Reihung nahe. Die Türe wird am besten in der Mitte des Hauses, also 
symmetrisch angebracht, weil ihre symmetrische Anordnung den leich- 
testen und kürzesten Zugang zu allen Räumen des Hauses verschaftt. 
Auch die Grundform des Hauses ist infolge des Materials auf Recht- 
winkligkeit angewiesen. So hat der einfache Nutzbau schon eine ge- 
wisse Einheitlichkeit der Bauelemente in seiner durchgängigen Recht- 
winkligkeit, in der Reihung der Fenster, in der symmetrischen Anord- 
nung des Daches und der Türe. Er spricht wohl auch Aufgaben der 
Bestandteile des Hauses aus, teilweise unter Beihilfe der Verlebendigung, 
zu der in ihm ein leichter Anreiz liegt. Das Dach drückt durch seine 
symmetrisch schräge Gestaltung den Schutz gegen die Witterung in 
klarer Ausprägung aus und mag zumal, wenn es grossgieblig gebildet 
ist und damit die Funktion des Schützens betont, die Phantasie reizen, 
in es das Gefühl des behaglich und warm Schützenden hineinzulegen. 
Die Fenster sprechen von der Aufgabe der Belichtung und wenn sie 
zahlreich und gross genug angebracht sind, so mag auch an ihnen 
schon beim gewöhnlichen Nutzbau der Eindruck der Freundlichkeit ent- 
stehen, den alles Lichte erweckt. In dieser Richtung bildet dann der 
Kunstbau das im Nutzbau schon Angelegte weiter aus. Er arbeitet noch 
klarer und bestimmter als der Nutzbau die innere Gestaltung des Bau- 
werks ins Aeussere heraus. Er sorgt für Vermannigfaltigung, ohne dass 
darunter die Einheitlichkeit leidet. Er ist auf klarste Gliederung und 
Uebersichtlichkeit und auf durchgehende Proportioniertheit der Teile 
bedacht. Er sucht dem Gesamtzweck des Gebäudes den angemessensten 
Ausdruck zu geben, indem er bei Bauten mit reicher architektonisch 
ausgestatteten Innenräumen die beseelte und durchgeistigte Aussprache 
des Innenraums auch auf die Aussenseite übernimmt und auf diese 
Weise die Betonung des Zwecks und die durchgängige Verlebendigung 
und Beseelung in einem verwirklicht. 

In einem Punkt dagegen weist die Nutzform des Baukörpers im 
Innern und Aeussern kaum die Anfänge der Formschönheit auf. Sie 
legt die Struktur des Baus nur wenig bloss. Sie gibt nur die Um- 
schalung, ohne deutlich zu machen, welche Kräfte wirksam sind, den 
Bau emporzuhalten und ihn zu einem festgefügten Ganzen zu binden. 
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Bei jedem reicher entwickelten Bauwesen geht aber ein grosser Teil 
der Aufgabe des Baumeisters darin auf, die praktisch zweckmässige 
Gestaltung für den Aufbau des Gebäudes zu finden im Hinblick auf 
die Eigenschaften und die Tragfähigkeit des Materials, mit dem er 
arbeitet. Diese wichtigste praktische Aufgabe, die der Baukörper stellt, 
muss vom Werkmeister auf Grund von Berechnung oder Erprobung, 
also mit praktischen Erwägungen gelöst werden; aber die Lösung dieser 
praktischen Aufgabe erhebt er in die ästhetische Form, wenn er die 
gefundene Lösung in Anschauung umsetzt, wenn er sie sichtbar macht 
und ausspricht. Die Mauer darf nicht bloss stützen, es muss gesagt 
sein, dass sie stützt und wie sie stützt. Das Dach oder die Decke darf 
nicht bloss emporgehalten sein, es muss gesagt werden, dass sie empor- 
gehalten werden muss und wie sie emporgehalten wird. Nur wo das 
strukturelle Gefüge des Baus Anschauung und Bild wird, entsteht ein 
im höheren Sinn künstlerisches Bauwerk, wie wir es an Tempeln und 
Domen bewundern. Den Baugedanken aber voll aussprechen und die 
Struktur klar sichtbar machen kann der Künstler nur mit Hilfe der Ver- 
lebendigung. Er empfindet das Bauwerk als System von nach unten 
lastenden und nach der Seite drückenden Kräften und von Kräften, die 
die Last emporheben und die gegen den Druck zusammenhalten. Er 
stellt also in seinem Bauwerk dar, wie sich der Last und dem Druck 
einzelne tragende und zusammenhaltende Bauteile entgegenstemmen 
oder wie die tragenden Elemente die Last vor sich herschieben und 
emportragen. Den einen Weg geht er im klassischen Bauwerk, den 
andern im gotischen. Er bedient sich dazu der Auflösung des Bau- 
werks in Säulen und Pfeiler als emportragenden oder emporsteigenden 
Elementen und bildet sie so, dass wir uns nicht bloss mit dem Verstand 
sagen, sie tragen oder steigen empor, sondern dass wir die lebendige 
physische Kraft in ihnen empfinden, die emporträgt oder emporsteigt. 
Er hebt durch architektonische und dekorative Betonung die Stellen 
heraus, wo die widerstreitenden Kräfte aufeinanderstossen und sich 
gegenseitig auseinandersetzen, wo sich die Kräfte sammeln, die sich 
dem Druck oder dem Schub entgegenstemmen und bringt auf diese 
Weise das strukturelle Gefüge zur klarsten Anschauung. Er verdeutlicht 
die architektonische Logik der Struktur. In der vollen Kunstform ist der 
ganze Bau aufgelöst in ein System lastender, emporsteigender, tragender 
Kräfte. Auf diese Weise erreicht der Baukünstler mit einem zweierlei. 
Er schafft die formelle Schönheit der deutlichen Aussprache eines Ausser- 
ästhetischen, der strukturellen Logik, und er trägt Leben und Seele, 
also inhaltliche Schönheit in sein Bauwesen hinein. Die inhaltliche 
Schönheit der im Bau wirkenden organischen Kräfte vertieft er, indem 
er die Einheitlichkeit, der er alle Bauglieder unterwirft, zugleich zum 
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Ausdruck eines bestimmten Lebensgefühls macht und so den ganzen 
Bau im Inneren und Aeusseren von einer einheitlichen Stimmung durch- 
waltet sein lässt. 

Indem sich die praktische Aufgabe, den für den Zweck des Gebäudes 
geeigneten Raum zu schaffen im Kopf des Architekten mit der andern, 
dem Lebensgefühl der Kreise, die das Gebäude in sich aufnehmen 
soll, Ausdruck zu geben zu einer geheimnisvollen Einheit verhindert, 
durchdringt er den Ausdruck der praktischen Zweckgestaltung ganz 
mit dem Ausdruck dieses Lebensgefühls und schafft eine so lebendig 
organische Form, dass das Bauwerk trotz seiner Gebundenheit an den 
praktischen Zweck und an die durch Raumgestaltung und Material 
gewiesene praktische Struktur sich dem freien Kunstschönen nähert, 
dass es anmutet wie die zwecklose Verkörperung eines Lebensgefühls. 

Das alles soll dargetan sein, um zu erweisen, welche Rolle in Kunst- 
handwerk und Architektur die klare und deutliche Aussprache des 
Ausserästhetischen, des praktischen Zwecks und der architektonischen 
Struktur spielt. Sie ist geradezu beherrschend für die Schönheit des 
kunstgewerblichen Gegenstands und des Bauwerks. Man hat das in 
der Zeit des darniederliegenden Geschmacks und der Stilnachahmung 
verkannt. Man war der Meinung, das Kunstgewerbe unterscheide sich 
vom einfachen Handwerksprodukt durch Anbringung eines stilvollen 
Ornaments und allerhand fantastischen Aufputzes. Man bildete etwa 
einen Pfeifenkopf als Schweizerhäuschen und versteckte ein Tintenfass 
in eine auf einer Marmorplatte liegende Birne, die mittelst eines Druck- 
knopfs sich spaltete und die in der von der oberen sich scheidenden 
unteren Hälfte das Tintenfass eingelassen zeigte. Man glaubte das 
architektonische Kunstwerk bestehe darin, dass man den Räumen, die 
sich hinter der Schauseite befinden, eine stilgemässe Fassade aufklebe, 
die in keiner Beziehung zu stehen brauche zu der nach dem prak- 
tischen Zweck bestimmten Gestaltung der Räume. 

Als dann der künstlerische Sinn wieder erwachte, da war das erste, 
was man erkannte, dass die Nutzform die Grundlage aller kunstgewerb- 
lichen Schönheit ist. Man sah wieder ein, dass eine Pfeife und ein 
Tintenfass, wie eine Pfeife und ein Tintenfass, nicht wie ein Schweizer- 
häuschen und eine Birne aussehen, dass sie ihren Zweck klar dar- 
stellen müsseu; aber in der Freude der Entdeckung war man geneigt, 
die neugewonnene Erkenntnis zu überschätzen und die Nutzform schon 
für sich allein als die Schönheitsform zu betrachten. Schön ist, sagte 
man, was zweckmässig gebildet ist. Davon kann keine Rede sein. Wie 
könnte praktische Zweckmässigkeit an sich schön sein? Nicht die vor- 
handene, sondern nur die klar ausgesprochene und sichtbar gemachte 
Zweckmässigkeit des Gegenstands für den Gebrauch oder die an- 
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schaulich gewordene Zweckmässigkeit der Struktur verleiht formelle 
Schönheit. Unschönheit entsteht auch nicht durch Zweckwidrigkeit allein, 
sondern nur durch sichtbar hervortretende Zweckwidrigkeit. Solche 
Zweckwidrigkeit bringt den Gegenstand für den ästhetischen Betrachter 
in Gegensatz zu dem, was er sein möchte. Seine Bildung ist mit einem 
Widerspruch behaftet. Er spricht nicht aus, was er aussprechen sollte 
und ist daher auch formell unschön gebildet. Auch tritt ein Mangel in 
der Befähigung des Künstlers an ihm in die Erscheinung. Der Künstler 
zeigt sich seiner Aufgabe nicht gewachsen, es fehlt ihm die Kraft der 
angemessenen Gestaltung. Aber das bleibt an der Hochschätzung der 
Nutzform, dass der Kunstgewerbler und der Architekt von einem ausser- 
ästhetischen und unkünstlerischen Ausgangspunkt aus das Künstlerische 
schaffen muss und dass die Grundlage der ihnen vergönnten Schönheit 
der volle Ausdruck der ausserästhetischen praktischen Zweckmässigkeit 
ist, die dem Künstler in der Nutzform, wenn auch ohne sichere Aus- 
sprache vorliegt. Die Nutzform ist für ihn, was dem Schöpfer der 
freien Kunst die Natur. Sie ist die Vorlage, die er in die Form und 
soweit es möglich ist, ins Lebendige zu erheben hat. 

Wir stehen am Ende der Behandlung des Formschönen und da 
soll noch einmal ausgesprochen werden, was sich im Lauf unserer Dar- 
stellung immer wieder ergeben hat, dass das Mass der Formschönheit 
nicht bloss in den verschiedenen Naturgegenständen, sondern auch in 
verschiedenen Kunstwerken grosse Unterschiede aufweist. Dies rührt 
einmal davon her, dass die Formforderungen, wie wir immer wieder 
gezeigt haben, sich in Gegensätzlichkeiten besondern, so dass, wenn 
der einen Formforderung im höchsten Mass genügt wird, eine andere 
zurücktreten muss. Dann aber verträgt nicht jeder Stoff das gleiche Mass 
von Formschönheit und nicht jedes Kunstempfinden findet seinen Aus- 
druck in einem Stil von gleicher Formschönheit. Das braucht im Grund 
kaum dargetan zu werden. Gewisse poetische Stoffe stehen hinter 
andern an Einheitlichkeit und Geschlossenheit oder auch darin zurück, 
dass sie ein Steigern der Wirkungen bis zum Schluss nicht verstatten 
oder schliessen sie die Formschönheit des Verses aus, ohne dass sie 
darum allzuviel an poetischem Wert einbüssen würden. Von den Grund- 
gattungen des Schönen bietet die Gruppe, die wir als reine Schönheit 
bezeichnet haben, am ehesten die Möglichkeit der vollendeten Formung. 
Doch lässt auch in ihr die Anmut des Dämmernden und Verfliessenden 
die höchste Bestimmtheit und Klarheit der Formung vermissen. Das 
Erhabene und das Ueberquellende findet sich mit manchen Formforde- 
rungen nur schwer ab. Die Wüste und die Einöde danken ihre Er- 
habenheit wesentlich der Einförmigkeit, die zu meiden die Aufgabe 
der schönen Form ist. Wer ihre Erhabenheit in Natur und Kunst ge- 


Die Materialgerechtigkeit und die Schönheit in Kunstgewerbe und Architektur. 237 


niessen will, der muss die Einförmigkeit, die der Künstler wohl zu 
mildern, nicht aber ganz zu beseitigen vermag, mit in Kauf nehmen. 
Der hohe und in seiner Höhe erhabene Turm steigt unproportioniert 
über der Masse des Bauwesens auf, aus dem er herauswächst und 
drückt auf sie. Das Ueberquellende beeinträchtigt durch seine Ueber- 


Abb. 18. 


Rafael: Grablegung Christi. Galerie Borghese, Rom. 


fülle leicht die klare Uebersichtlichkeit, es verwirrt und die starke Er- 
regung verträgt sich nicht wohl mit der Harmonie und beruhigten 
Ausgeglichenheit der vollen Form. Der malerische Stil steht gegenüber 
dem Linearen hinsichtlich der Linienschönheit und der optischen Klar- 
heit zurück und der gotische Stil als Stil der Erregung verletzt das 
Ideal des relativen Gleichgewichts aller Verhältnisse im Kunstwerk, in- 
sofern bei ihm die Vertikale überwiegt und die Horizontale dahinter 
zurücktreten muss. 
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Aber nicht jede Ausserachtlassung von Formforderung wird als Form- 
losigkeit empfunden. Wesentlich ist immer nur, dass in einheitlicher 
Gestaltung und in der höchsten erreichbaren Zweckmässigkeit heraus- 
kommt, was herauskommen soll, dass der seelische Gehalt sich mit 
unmittelbarer Gewalt aufdrängt. Gerade wenn dieses oberste Form- 
erfordernis Befriedigung finden soll, müssen leicht untergeordnete Form- 
forderungen ausser acht gelassen werden. Geschieht das unter dem 
Zwang des Stoffs oder aus einem starken Stilempfinden heraus, so 
stehen wir nicht unter dem Eindruck der formellen Hässlichkeit, sondern 
nur unter dem des verminderten Formreizes. Die unmittelbare Form- 
schönheit mag verschieden sein, nur die Kraft des Ausdrucks soll bei 
allen die gleiche sein. Formelle Hässlichkeit bemerkt man nur da, wo 
die Form zweckwidrig ist für das, was sie besagen will, wo sie die 
Auffassung erschwert und in falsche Bahnen lenkt. 

Rafael entzückt in seiner Grablegung (Abb. 18) durch eine Fülle von 
Formreizen, aber die volle formelle Meisterschaft hat er darin noch 
nicht erlangt. Um nur einige Formmängel zu erwähnen, so erhebt die 
gedrückte Stellung, die der zusammenbrechenden Maria und den sie 
stützenden Frauen am Bildrand rechts angewiesen ist, an uns die Zu- 
mutung, dieses Zusammmenbrechen als Nebensache zu betrachten, was 
doch unserem natürlichen Empfinden widerspricht. Der Kopf des Trägers 
links liegt in einer Linie mit dem Kopf des toten Christus. Abgesehen 
davon, dass das einförmig wirkt, sieht es bei dieser Anordnung aus, 
als ob der Kopf des Trägers auch inhaltlich mit dem Christi zusammen- 
gehörte, als ob die beiden Köpfe im Grund dasselbe besagen sollten. 
Da quält der Widerspruch zwischen Form und Inhalt. Die Gruppe der 
Träger bewegt sich mit dem Leichnam Christi auf das Grab links zu. 
Wie sich die frontal zu dem Leichenzug Christi gestellten Jünger und 
Jüngerinnen zu dieser Bewegung verhalten und wie sie sie mitmachen 
können, ist nicht ersichtlich. Die volle Klarheit ist hier nicht erreicht. 
Diese Formschwächen der Darstellung haben nicht im überzeugenden 
Ausdruck des Inhalts ihren Grund. Sie wirken ihm vielmehr entgegen 
und wären bei grösserer Meisterschaft durch eine zweckmässigere Ge- 
staltung ersetzt worden, deshalb verletzen sie unsern Formsinn. 


Siebentes Kapitel 
INHALT UND FORM IM SCHÖNEN 


Wir haben eine zweifache Art von Schönheit kennen gelernt, das 
Schöne des Inhalts und das Schöne der Form. Beide Arten des Schönen 
befriedigen verschiedene Seiten unseres Wesens, das Inhaltschöne unser 
Bedürfnis nach gesteigertem Leben und nach Welt- und Ichverständnis, 
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das formell Schöne unser Verlangen nach einer zweckmässigen Leitung 
unserer Vorstellungstätigkeit und nach Uebereinstimmung zwischen 
Darstellungsmittel und Darstellungsart. Der Maßstab der Beurteilung 
wird das eine Mal aus der Natur genommen, die allein sagt, wie Leben 
ist und verläuft, das andere Mal aus unserem Intellekt und dessen An- 
forderungen an Einheitlichkeit und Klarheit der Gestaltung oder an 
zweckentsprechende Verwendung des Materials. 

Weil die beiden Arten der Schönheit so verschiedenen Quellen ent- 
springen und ihre Wohlgefälligkeit auf so verschiedenen Ursachen be- 
ruht, deshalb können sie wohl auch getrennt voneinander hervortreten 
und ästhetisch genossen werden. ÄAesthetischer Inhalt kann inhaltliche 
Freude auslösen, auch wo er in recht ungeformter Erscheinung be- 
gegnet. Der Gedanke der unendlichen Zeit und des unendlichen Raums 
weckt leise Schauer der Erhabenheit, obwohl der blosse Gedanke an 
Zeit und Raum und die in ihnen waltenden unendlichen Kräfte von eigent- 
licher Formung himmelweit entfernt ist. Die Natur ist fast durchgängig 
formlos, wie später des Näheren dargetan werden soll; aber trotz ihrer 
Formlosigkeit, wie sehr vermag sie zu entzücken? Es ist früher ge- 
legentlich bemerkt worden, dass so mancher unserer Zeitgenossen die 
Philosophie eines Schopenhauer und Nietzsche rein ästhetisch geniesst 
als den Ausfluss eines tiefen Erlebens machtvoller Persönlichkeiten. 
Wie wäre das möglich, wenn nur das Geformte Genuss zu gewähren 
vermöchte? Denn wenn auch die beiden Philosophen die Erkenntnis, 
die sie lehren, mit höchster Formvollendung vortragen und ihre Werke 
also als wissenschaftliche Darlegungen der Formung nicht entbehren, 
so sind sie als Lebensdarstellung, als was sie von denen aufgefasst 
werden, die sie rein ästhetisch geniessen, gänzlich formlos. Beide 
Philosophen legen ihr Ich, ihre machtvolle Persönlichkeit nicht aus- 
einander in ein einheitliches Lebensbild, das unter Ausschaltung alles 
dessen, was zu diesem Bild nicht gehört, darauf berechnet wäre, ganz 
allein ihre machtvolle Persönlichkeit in die Erscheinung treten zu lassen. 
Nur so würde der Inhalt, der an ihren Werken genossen wird, die 
künstlerische Formung erfahren. Bei ihnen blickt vielmehr die Persön- 
lichkeit nur beiläufig an fremdem auf Lebensdarstellung nicht ange- 
legtem wissenschaftlichem Stoff hervor. Aber durch diese Ungeformtheit 
ihrer Ichdarstellung lassen wir uns nicht abhalten, das in ihren Werken 
formlos enthaltene Leben zu geniessen, soweit es überhaupt erscheint. 
Und wie in der formlosen Philosophie, so geniessen wir hundertfach 
in aller lebensvollen Prosaschriftstellerei — man denke an Lessing, 
Treitschke, Mommsen und Bismarck — die Schriftstellerpersönlichkeit 
zum deutlichsten Beweis dafür, dass der ästhetische Genuss uns auch am 
Formlosen zuteil wird, wo und wie immer gelegentlich Leben erscheint. 
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Nun ist Erscheinung immer zugleich auch Form und zwar in zwei- 
fachem Sinn: versteht man unter Form, was durch eine von innen 
heraus gestaltende Kraft die Gestaltung empfangen hat, so ist die Er- 
scheinung als getrieben von dem in ihr waltenden Leben Form. Heissen 
wir, was geeignet ist, uns einen Inhalt zu vermitteln und von uns auf- 
gefasst zu werden, Form, so ist alle Erscheinung zugleich auch Form; 
denn die Erscheinung vermittelt uns den Inhalt, der in ihr erscheint. 
Und doch besagt Erscheinung nicht das gleiche wie Form, falls man 
nämlich mit Form die den Formbedürfnissen unseres Geistes ent- 
sprechende Form, falls man damit formelle Schönheit meint; diese ist 
erst da verwirklicht, wo die Form den Inhalt mit höchster Deutlichkeit 
ausspricht und eine geistige oder geistig sinnliche Einheit bildet: Leben 
aber kann aus der Erscheinung erschaut werden, auch wo die Er- 
scheinung in diesem Sinn formlos bleibt, wir haben deshalb auch, so- 
lange wir Form im Sinn der formellen Schönheit aufgefasst haben, 
zwischen Erscheinung und Form streng unterschieden. Erscheinung 
wird zur Form in dieser Bedeutung nur, wo sie zur formellen Schön- 
heit durchgebildet ist und diese Durchbildung lässt die Erscheinung 
häufig vermissen. 

Wie die fast formlose Erscheinung, so kann auch die gehaltlose 
Form ästhetische Freude erregen. Dass die klare Aussprache eines 
ausserästhetischen Inhalts Formfreude schafft, ist bei der Behandlung 
der formschönen Prosarede und des Kunstgewerbes dargetan worden; 
die geschlossenen geometrischen Figuren und die sinnlichen Form- 
verhältnisse, wie die Symmetrie, die einfache Proportion, der sinnliche 
Kontrast verdanken ihre formelle Wohlgefälligkeit zunächst einmal dem 
sinnlich anschaulichen Bildungsgesetz, das in ihnen waltet, nicht einem 
inhaltlich Aesthetischen, einer Lebenseinheit, die uns aus ihnen ent- 
gegenschaut. Nun können allerdings die sinnlichen Formverhältnisse 
durch Verlebendigung immer mit lebendigem Gehalt erfüllt werden, 
aber wer möchte behaupten, dass das beim alltäglichen Sehen auch 
immer geschieht? Formelemente treten uns an fast allen von Menschen- 
hand geschaffenen Dingen entgegen und wenn wir alle Formelemente 
auch durch Verlebendigung mit Inhalt füllen können, so will es mir 
doch so vorkommen, als unterbleibe das beim alltäglichen Wahrnehmen 
häufig. Wenn an solchen Formelementen fast immer, wenn wir sie 
erblicken, sich ein leichtes ästhetisches Wohlgefallen regt, so hat es 
gemeinhin seine Ursache in der Wohlgefälligkeit der Form, nicht in 
einem in sie hineingelegten Lebensinhalt. Gewiss kann man in das wohl- 
proportionierte Rechteck, in dem sich uns eine Zigarrenschachtel oder 
ein Briefumschlag darbietet, die Harmonie eines ebenmässig fliessenden 
Lebens hineinsehen, aber wer tut das für gewöhnlich? Der Durchschnitt 
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der Betrachter wird nur etwas spüren von der Wohlgefälligkeit der 
Proportionalität für die Auffassung durchs Auge. 

Aber wenn auch der Genuss des ästhetischen Inhalts nicht abhängt 
von der vollen Formung und der Genuss der Form nicht von der 
Uebermittlung eines erlebbaren Inhalts durch die Form, so wird doch 
die volle Schönheit erst da erreicht, wo beide Seiten unseres Schönheits- 
triebs, der inhaltliche und der formelle ihre Befriedigung finden, wo er- 
scheinende Lebensfülle in die Form erhoben und Form mit Leben und 
Seele durchtränkt ist. Schönheit in ihrer höchsten Durchbildung ver- 
einigt inhaltliche und formelle Schönheit in ungetrübter Einheit und 
muss daher als formgewordene Lebensfülle oder als mit erhöhtem Sein 


erfüllte Form bezeichnet werden. Die Kunst hat die volle Schönheit 


zum Ziel und deshalb begnügen wir uns bei der Kunst nur bei ihr. 

Wenn aber das vollkommen Schöne unter beide Betrachtungsweisen 
fällt, unter die inhaltliche und unter die formelle, so könnte der An- 
schein entstehen, als verteile sich die formelle und die inhaltliche Be- 
trachtung auf verschiedene Seiten am Kunstwerk, die inhaltliche auf das, 
was dem unmittelbaren Ausdruck des Lebens dient, das der Künstler 
im Kunstwerk hat aussprechen wollen, die formelle auf alle die ab- 
strakten Elemente des Kunstwerks, die der Vereinheitlichung dienen. 
In diesem Sinn nimmt man das Verhältnis von Form und Inhalt 
auch, wenn man Ausdruck und Form einander gegenüberstellt und 
unter Form allen denjenigen Formen gegenüber, die den Gehalt 
des Kunstwerks aussprechen, die abstrakten Formelemente und Form- 
verhältnisse versteht, die im Dienst der Vereinheitlichung des Kunst- 
werks stehen, das Gleichgewicht der Kräfte und Massen, die Einheitlich- 
keit der Linien und Farben und die Architektonik des Ganzen. Es ist 
kein Zweifel, dass diesem Unterschied eine gewisse Berechtigung zu- 
kommt, insofern die einen Bestandteile des Kunstwerks mehr der 
Vermittlung des Gehalts, die andern mehr der Formaufgabe der Ver- 
einheitlichung dienen. 

Indes wird dieser Gegensatz ausgeglichen und nahezu aufgehoben 
durch eine Tatsache, die von nicht hoch genug zu schätzender Be- 
deutung für die Kunst ist. Inhalt- und Formschönes gehen unaus- 
gesetzt ineinander über. Form setzt sich immer in Gehalt um und 
das Inhaltliche übt immer auch formelle Wirkungen aus. Beides besagt 
uns nichts Neues. Wir wissen längst, dass dank der Verlebendigung 
und Beseelung abstrakte Formen, Linien und Farben und Farbzusammen- 
stellungen, Töne und Tonfolgen, die Verhältnisse der Anordnungen und 
des Aufbaus Leben und Seele gewinnen und mithin als Gefässe 
ästhetischen Inhalts, als Träger von Eigenleben verstanden werden 
können. Im Kunstwerk füllt der Künstler auch die reinen Formelemente 
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und das Formganze mit Leben und erwartet daher auch vom Betrachter, 
dass er das in sie gelegte Leben erkennt und aus ihnen entnimmt. 

Von den einzelnen Formelementen braucht dies nicht mehr dargetan 
zu werden; nur auf das Leben, das uns aus dem Formganzen ent- 
gegenblickt, soll noch besonders hingewiesen werden. Die Einheit des 
Formganzen kann auf die verschiedenste Weise bewerkstelligt werden. 
Die Formungsmöglichkeiten sind weit genug, den unterschiedlichsten 
Arten der Vereinheitlichung Raum zu lassen. Jede dieser Arten aber 
hat ihren eigenen seelischen Charakter und wir werden später zu zeigen 
haben, dass der seelische Charakter des einheitlichen Formganzen 
durch die Natur der Künstlerpersönlichkeit bestimmt ist, die ihr eigenes 
Temperament, ihr eigenes Weltfühlen und das Weltfühlen ihrer Zeit in 
die Form niederlegt. Die Form Beethovens atmet, ganz abgesehen von 
dem Gefühlsinhalt seiner einzelnen Sätze und Werke, einen andern Geist 
als die Haydns oder Bachs und in der Form Rafaels wohnt eine andere 
Seele, als in der Michelangelos oder Rembrandts. 

Daneben aber kann es nicht ausbleiben, dass die gemeinsamen 
Eigentümlichkeiten aller Arten von Form der Form gewisse gemein- 
same seelische Grundzüge verleihen. In der Form wirkt sich der 
Gehalt restlos in die Erscheinung aus. Das Aeussere ist bei ihr ein 
ungetrübter Spiegel des Innern. Die Form vergewaltigt den Gehalt 
nicht und der Gehalt nicht die Form, während in der gemeinen Wirklich- 
keit oder in unvollkommener Kunst der Gehalt sich so oft in der 
Erscheinung nicht voll durchsetzt oder nur auf Kosten der Form sich 
Geltung zu schaffen vermag. Deshalb haftet dem voll Geformten der 
Charakter der Freiheit und Harmonie an, bei der Gehalt und Form inı 
Gleichgewicht stehen und beide zu ihrem Recht kommen. 

Die Form ist auf ihrer höchsten durchgebildetsten Stufe vollständig 
ausgeglichen. Nichts fehlt an ihr, sie ist sich selbst genug und in sich 
selbst befriedigt; alles geht in ihr ungestört zur Einheit zusammen. 
Wer aber ungestört und in sich befriedigt in sich selber ruht, ist selig. 
Daher wir die Selbstgenügsamkeit der Form als Seligkeit empfinden. 
Von einer kunstvollen Lampe „einem Kunstgebild der eigenen Art“ sagt 
Mörike: „Was aber schön ist, selig ist es in ihm selbst.“ Deshalb 
strömt vom Linieneinklang, vom harmonischem Zusammenklang der 
Farben und der Töne, von Symmetrie, Proportionalität und Eurhythmie 
und edler Architektonik des Baus ein ungemeines Gefühl von Selig- 
keit aus. 

Betonte Form reisst den dargestellten Gegenstand, wie später gezeigt 
werden soll, aus der formlosen Wirklichkeit heraus. Indem sie ihn 
seiner Umwelt entrückt und ihn zu einem in sich geschlossenen, selbst- 
genügsamen und befriedigten Ganzen macht, erlöst sie ihn von der 
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Relativität alles Seins und trägt ihn empor in die Sphäre des Absoluten. 
Sie hebt ihn heraus aus allem Zufälligen und Zeitlichen und gibt ihm 
den Charakter des Ewigen. Wo daher die Form betont ist, da weht 
Höhenluft. Sie hebt aus der beschränkten Wirklichkeit in eine zweite 
höhere unbeschränkte Wirklichkeit hinein. Sie giesst, mag das besondere 
in ihr dargestellte Leben noch so irdisch bedingt sein und teilhaben 
an den Schranken des Endlichen, über ihre Gebilde einen Strahlen- 
glanz von Göttlichkeit aus, von reinem, freiem, vollkommenem, seligem 
Sein. So füllt sich, was man im besonderen die Formelemente der 
Kunst nennt, in denen wir zunächst das wohltuende Entgegenkommen 
gegen die Bedürfnisse unserer auffassenden Tätigkeit erleben, sozusagen 
hintendrein dank der beseelenden Tätigkeit der Phantasie mit Leben 
und Seele. Das Stück Leben, das uns das Kunstwerk als seinen 
nächsten Inhalt vor Augen führt, wird umfasst und getragen von der 
Lebensfülle, die in der Form als solcher infolge ihrer Freiheit, Seligkeit 
und göttlichen Vollkommenheit liegt. 

Was die Form auf diese Weise dem ästhetischen Inhalt gibt, das 
dankt ihr der Inhalt, indem dieser seinerseits wieder eine formelle 
Wirkung ausübt. Wie das Formelle sich ins Inhaltliche umsetzt, so 
kommt das Inhaltliche der Form zugute. Erscheinendes Leben zeigt 
immer wenigstens den Ansatz zur Ausdrucksform und es trägt immer, 
mag es in unvollkommener oder vollkommener Form sich darstellen, 
einen Formreiz in sich. Denn es begünstigt ganz von selber die leichte 
und kräftige Auffassung des Lebens. Es drängt sich selbst und die 
Form, in der und an der es erscheint, dem Betrachter kräftig auf. 
Ich möchte hierfür an meine früheren Ausführungen über diesen Punkt 
erinnern (S. 200). Dass dann volle Umsetzung des Gehalts in die 
Ausdrucksform durch die Deutlichkeit und Nachdrücklichkeit, mit der 
der Gehalt erscheint, Formfreude erzeugt, braucht nicht wiederholt zu 
werden. 

Sodann empfangen sinnliche Formeinheiten einen Zuwachs an ver- 
einheitlichender Kraft, wenn sie verlebendigt werden und wenn sie 
durch die Verlebendigung als Ausdruck eines einheitlichen Lebens- 
zustands oder einer einheitlichen Lebensbetätigung erscheinen. Die 
formelle Schönheit der Kreisform liegt zunächst in dem augenfälligen 
Einheitsbezug, dass alle Punkte der Kreislinie gleichweit vom Mittel- 
punkt entfernt sind und dass der Kreis auf diese Weise Mannigfaltigkeit 
und Einheit aufs angenehmste verbindet, aber der Eindruck ihrer Ein- 
heitlichkeit wird um ein Beträchtliches verstärkt, wenn wir in sie die 
Harmonie einer ebenmässig sich bewegenden Kraft hineinsehen. Zu 
der augenfälligen Einheit gesellt sich die seelische Einheit, verstärkt jene 
und gibt ihr durch die nachdrückliche Kraft, mit der sich uns alles er- 
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scheinende Leben aufdrängt, eine ungemeine Stärke. Dasselbe kehrt 
bei allen anderen Formverhältnissen, bei der geraden und geschweiften 
Linie, bei den regelmässigen geometrischen Figuren oder bei regel- 
mässig ornamentalen Gebilden, bei der Symmetrie und Proportion, 
bei der Linien- und Farbeneinheit und beim Formganzen wieder. Auch 
den Stil des Künstlers deuten wir im Kunstwerk inhaltlich als Ausdruck 
der Persönlichkeit des Künstlers. Der Stil offenbart uns sein seelisches 
Leben. Diese inhaltliche Deutung der Stileinheit verstärkt die sinn- 
fällige Einheitlichkeit des Stils und erhöht den formellen Reiz, der 
aller Einheit eigen ist. 

Form und Inhalt können daher im vollendet Schönen, in dem sich 
höchste Formschönheit und höchste Inhaltsschönheit verbindet, nicht 
voneinander getrennt werden. An ihm ist alles Ausdruck eines le- 
bendigen Inhalts, auch das, was im engeren Sinn Form heisst, die 
sinnlichen Formverhältnisse und alles Form d.h. geeignetste Gestaltung 
für eine ebenso mühelose wie kräftige Auffassung. Nur die ästhetische 
Abstraktion trennt und muss trennen. Aber diese Trennung in der 
Theorie führt auf Abwege, wenn man das durchgängige Uebergehen 
der Form ins Inhaltliche und des Inhaltlichen ins Formelle ausser 
acht lässt. 

Am vollendet Schönen müsste also ein idealer Betrachter alles einer 
doppelten Betrachtung unterziehen, er müsste alle Form inhaltlich 
deuten und an allem Inhalt empfinden, was er für die Form, für die 
Vereinheitlichung des Kunstwerks und für die Beflügelung seiner Auf- 
fassung leistet. Aber zu einer solchen Höhe der Betrachtung wird sich 
der Einzelne nicht leicht erheben. Nach seiner Veranlagung wird er 
bald die eine, bald die andere Betrachtungsweise überwiegen oder gar 
einseitig vorherrschen lassen. Es gibt Naturen, die auf den ästhetischen 
Inhalt eingestellt sind und auch an der Form kaum etwas anderes sehen, 
als was sie an Inhaltlichem leistet. Umgekehrt lieben es andere, den 
Inhalt als Nebensache zu betrachten und ihn wesentlich nach dem zu 
verstehen, was er für die Form bedeutet. Während die einen die Form in 
den Inhalt aufheben, verzehren die andern den Inhalt durch die Form. 
Wenn für die ersteren die Form nur in Betracht kommt als Ausdruck 
des in ihr liegenden Inhalts, so für die letzteren der Inhalt nur als 
Grundlage der Form und als Steigerung der Intensität und Eindrücklich- 
keit, mit der man sie erfasst. 

Diese Verschiedenheit der Betrachtungsweise hat auch auf die ästhe- 
tische Theorie eingewirkt und in der Aesthetik zwei entgegengesetzte 
Auffassungen gezeitigt, von denen die eine die Selbständigkeit der 
Formschönheit leugnet, während die andere den Inhalt für ästhetisch 
untergeordnet und nebensächlich erklärt und die Form als das einzig 
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wahrhaft Aesthetische und darum auch allein Wertvolle am Kunstwerk 
ansieht. Der reinen Gehaltsästhetik steht die reine Formästhetik gegen- 
über. Als Hauptvertreter der reinen Gehaltsästhetik mag Friedrich Theo- 
dor Vischer genannt sein, der in Lipps und Volkelt und so manchen 
andern Nachfolger in der Gegenwart gefunden hat. Diese Männer be- 
streiten das Vorhandensein eines Formschönen gänzlich oder weisen 
ihm nur eine ganz untergeordnete Rolle zu und lassen nur das inhalt- 
lich Schöne gelten. Sie wissen nichts von einer Formfreude am Schönen, 
sie halten die Form für erklärt, wenn sie sie als Verleiblichung des in 
ihr liegenden Gehalts verstehen. Der Formalismus in der Aesthetik hat 
in der Gegenwart keinen namhaften wissenschaftlichen Vertreter mehr, 
seitdem die von Herbart und Zimmermann begründete Schule des 
mathematischen Formalismus ausgestorben ist. Dagegen schwören heut- 
zutage zahlreiche Kritiker und Maler namentlich der naturalistischen 
Richtung auf einen unklaren Formalismus, von dem aber erst bei der 
Behandlung der Kunst gesprochen werden kann. 

In der wissenschaftlichen Aesthetik hat der Formalismus seinen Kredit 
verloren, weil er den Tatsachen des Schönen nicht gerecht zu werden 
vermag, er nimmt dem Kunstwerk die Seele und macht es zu einem 
gemütlosen Augen- und Ohrenschmaus. Aber auch die einseitige Gehalts- 
ästhetik führt nicht zum vollen Verständnis des Schönen. Vischer hat 
die selbständige Bedeutung der Form deshalb so leidenschaftlich be- 
stritten, weil ihm, dem Vorkämpfer einer monistischen Weltanschauung 
aller Dualismus, also auch der von Form- und Inhaltschönheit zu- 
wider war und weil er bei seiner Bekämpfung des Formalismus immer 
nur die Lehre von Herbart und Zimmermann im Auge gehabt hat, 
die alle Formschönheit ohne Ausnahme auf mathematisch wohlgefällige 
Verhältnisse zurückführen wollte. Im Kampf gegen diese unmögliche 
Auffassung der Form ist er im Recht. Aber nie ist ihm der Gedanke 
gekommen, dass die Bedingungen der Form in ihrer Zweckmässigkeit 
für die Auffassung liegen. Fasst man die Form so, so ergibt sie sich 
als notwendiges und unumgängliches Bestandteil des Schönen. Das 
liegt in der Natur der Sache. Das Schöne ist für die Betrachtung da, 
es muss aufgefasst werden, ehe sein Inhalt genossen werden kann und 
wenn am Schönen alles schön sein, wenn alles uns in ein erhöhtes 
Leben versetzen soll, so darf nicht bloss der Inhalt uns zu gesteigertem 
Leben emporheben, sondern auch die Auffassungstätigkeit muss uns 
Freude bereiten und unsere Auffassungsorgane in eine wohltuende er- 
höhte Betätigung versetzen. Beide Gesichtspunkte müssen sich in der 
Ableitung des Schönen vereinen. Jeder kann es an sich selbst erfahren, 
dass im Phänomen des Schönen beide Prinzipien wirksam sind, so 
sonderbar und unentwirrbar sie sich ineinander verschlingen. Man erlebt 
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am Kunstwerk als dem vollkommenen Schönen beide Arten der Freude, 
die Inhalts- und die Formfreude. Wir bewundern einmal vornehmlich, 
welchen Reichtum, welche Tiefe und Mächtigkeit oder welche Anmut 
und Feinheit des Lebens, was wir gewahren, enthüllt und ein andermal 
brechen wir in den Ruf aus: welche grossartige Bildwirkung ist hier er- 
reicht, welche Farbeinheit und Farbenüberleitung, welche Einheitlichkeit 
und Geschlossenheit, welche Architektonik des Baus, wie ist das Innere 
herausgesetzt ins Aeussere. Kurz, wir würdigen das eine Mal dasselbe 
Werk vom inhaltlichen, das andere Mal vom formellen Standpunkt, aber 
in der Verbindung beider Betrachtungsweisen erst erfassen wir das Ganze 
des Kunstwerks. 


Tr et zuge Tr, 


Drittes Buch 
DIE ÄSTHETISCHE BETRACHTUNG 


b ein Gegenstand uns schön erscheint, hängt von seiner Beschaffen- 

heit ab und wir haben diese Beschaffenheit kennen gelernt. Aber 
selbst die vollendete Schönheit der formgewordenen Lebensfülle trägt 
nicht die Gewähr in sich, dass sie vom Betrachter des Gegenstands be- 
merkt wird. Man gewahrt das Schöne nicht so ohne weiteres, wie etwa 
die grüne Farbe der Wiese und des Blatts oder die dünngestreckte Form 
des Halms, die man wahrnimmt und wahrnehmen muss, unter welchem 
Gesichtspunkt und in welcher Absicht man immer die Wiese, das Blatt, 
den Halm betrachtet. Um die Schönheit eines Gegenstands zu erkennen, 
muss zur schönen Beschaffenheit die ästhetische Betrachtungsweise von 
seiten des Beschauers hinzukommen. Jeder anderen Betrachtungsweise 
bleibt sie verschlossen. 

Wir stehen aber den Dingen weit häufiger in andern Betrachtungs- 
weisen gegenüber als in der ästhetischen. In der überwiegenden Zahl 
der Fälle betrachten und werten wir sie unter praktischen Gesichts- 
punkten. Wir sehen den Gegenstand darauf an, was er für unser und 
unserer Nebenmenschen augenblickliches Wohl und Wehe bedeutet, ob 
er uns oder ihnen nützt oder schadet, ob er uns oder sie in der Ver- 
folgung der Zwecke, die uns oder ihnen vorschweben, fördert oder 
hemmt. In andern, wenn auch weniger häufigen Fällen lassen wir die 
wissenschaftliche, die sittliche oder religiöse Betrachtungsweise walten. 
Der wissenschaftliche Betrachter sucht mit dem Verstand die Zusammen- 
setzung und Beschaffenheit der Dinge, ihre Arten und Gattungen, ihre 
Ursachen und Gesetze, ihr Werden und ihre Entwicklung zu ergründen 
und das Erkannte in den Zusammenhang seiner bisherigen Erkenntnisse 
einzureihen. Der Sittliche beurteilt die Dinge darauf, ob sie gut oder 
böse sind, ob sie sittlich fördern oder nicht, der Religiöse, wie sie sein 
Verhältnis zu den überirdischen Mächten beeinflussen. Gibt man sich 
einer dieser nichtästhetischen Betrachtungsweisen ausschliesslich hin, so 
gewahrt man die Schönheit auch da nicht, wo sie den Dingen unver- 
kennbar aufgeprägt ist. 

Der Unterschied der nichtästhetischen Betrachtungsweisen von der 
ästhetischen tritt klar heraus, wenn sie die Betrachter veranlassen, ganz 
andere Seiten am Gegenstand zu beachten als die, von denen die 
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ästhetische Wirkung ausgeht. Wer eine Landschaft mit den Augen des 
Bauern betrachtet, der sieht sie etwa darauf an, ob sie sich für den 
landwirtschaftlichen Anbau eignet. Er beachtet also an ihrer Boden- 
beschaffenheit nur, ob sie für den Ackerbau gute Aussichten eröffnet 
und ob sie den Anbau erleichtert oder erschwert. Er gewahrt die in 
ihr schlummernde Seele nicht, an der ihr ästhetischer Charakter hängt. 
Der Gelehrte, der die Grammatik Goethes studiert, richtet seine Aufmerk- 
samkeit auf die grammatischen Eigenheiten der Goethischen Sprache, 
die der ästhetisch Geniessende unbeachtet lässt. 

Auch wo die nichtästhetische Betrachtung dieselben Formen und 
dasselbe Leben, das wir als ästhetische Menschen wahrnehmen, ins 
Auge fasst, wertet sie diese Formen und diese Inhalte unter andern 
Gesichtspunkten und von andern Zwecken aus, als dem ästhetischen. 
Der müde Wanderer und der ästhetische Betrachter bemerken in gleicher 
Weise die Schlangenlinie des Pfads, der vor ihnen liegt, aber während 
der ästhetische Betrachter die Schlangenlinie geniesst, weil sie dem 
Bedürfnis seines Auges nach wechselnden und doch zur Einheit zu- 
sammengehenden Eindrücken so angenehm entgegenkommt, wird der 
müde Wanderer, der sein Ziel auf dem kürzesten Wege erreichen möchte, 
geneigt sein, den praktischen Maßstab anzulegen und über den Umweg 
zu jammern, den ihm die Schlangenlinie aufnötigt. Er wird keinen 
Sinn haben für die Formfreude, die aus ihrer Angemessenheit an die 
Bedürfnisse der einheitlichen Auffassung entspringt. Der kraftvoll zum 
Schlag ausholende Arm gefällt ästhetisch durch die physische Kraft, 
die sich in dem Schlag auswirkt. Diese Kraft bemerkt auch der, dem 
der Schlag gilt. Aber er müsste schon eine ästhetische Natur von leiden- 
schaftlicher Einseitigkeit sein, wenn er in seiner Lage die Lebens- 
fülle dieser Kraft rein als solche werten und sich an ihr ergötzen 
würde. Er steht dem erhobenen Arm mit dem praktischen Gedanken 
gegenüber, was der Arm für sein augenblickliches Wohl und Wehe 
bedeutet. Statt dass er sich an seiner Kraft freute, wird sie ihn erschrecken. 
Er wird sie fürchten und auf Abwehrmassregeln sinnen und darüber 
vergessen, sie in ihrer Lebensfülle zu geniessen. Selbst wenn der kraft- 
volle Arm den ihn Wahrnehmenden nicht bedroht, sondern ihm Hilfe 
verheisst, wird die Kraft des Armes wohl seine Freude erwecken, aber 
diese Freude wird keine ästhetische, sondern eine praktische sein. Er 
erfreut sich an der Kraft, weil sie ihm Rettung bringt, nicht um des 
in ihr hervortretenden erhöhten Lebens rein als solchen willen. Er bleibt 
also unberührt von ihrer Schönheit. Der wissenschaftliche, der sittliche 
und religiöse Betrachter sieht sich immer wieder vor die Aufgabe ge- 
stellt, aus den Lebensäusserungen eines Menschen seinen Charakter und 
seine Gemütszustände herauszulesen, also dasselbe zu tun, wie der 


Die ästhetische Betrachtung. 249 


ästhetische Betrachter. Aber sie tun es nicht, um Charakter und Gefühle 
in ihrer Lebensfülle zu geniessen, sondern um Charaktere und Zustände 
des Menschen wissenschaftlich zu erkennen, oder um sie sittlich oder 
religiös zu beurteilen, oder um das fremde aus der Lebensäusserung 
erschlossene Leben für das eigene sittliche oder religiöse Leben fruchibar 
zu machen. Immer kommt bei der ästhetischen Betrachtung etwas anderes 
heraus als der Eindruck der Schönheit und ästhetischer Genuss. 
Schönheit ist also nur in der ästhetischen Betrachtung vorhanden. 
Schön sind die Dinge nur mit Rücksicht auf den betrachtenden Menschen. 
Gäbe es keine Wesen mit ästhetischem Sinn, so wäre die Welt ohne 
Schönheit. Die ästhetische Betrachtungsweise aber hat ihre Eigentüm- 
lichkeit daran, dass sie allein um des Genusses willen geübt wird, 
der aus der Betrachtung der Dinge auf ihre Lebensfülle und auf die 
Angemessenheit ihrer Gestaltung für unsere Auffassung erwächst. Das 
Schöne unterscheidet sich von andern Dingen, die Freude bereiten, 
dadurch, dass Genuss und Freude aus der Betrachtung stammen und 
von aller andern Freude, die durch Betrachtung erzeugt wird, dadurch, 
dass bei ihr der Genuss das Ziel der Betrachtung ist und dass der 
Genuss aus der Wahrnehmung von erhöhten Leben und von der 
Zweckmässigkeit der Form für unsere Auffassung herrührt. Aesthetisch 
betrachten heisst, in reiner Betrachtung Genuss suchen aus der Wahr- 
nehmung von Lebensfülle und Zweckmässigkeit der Gestaltung. 
Diese ästhetische Betrachtung aber können wir nur unter bestimmten 
Voraussetzungen üben. Wir müssen in der Lage und befähigt sein, 
jede andere Betrachtungsweise in den Hintergrund treten zu lassen 
und namentlich von der praktischen abzusehen. Dieses letztere aber 
können wir nicht immer, ja wir dürfen es bisweilen nicht. Der Sturm 
auf dem Meer, das Gewitter, die Feuersbrunst, um oft gebrauchte Bei- 
spiele zu verwenden, sind grossartige Offenbarungen der entiesselten 
Naturkräfte. Aber man kann ihre Erhabenheit ästhetisch nicht geniessen, 
man kann keine ungetrübte Freude an der in ihnen waltenden Kräfte- 
fülle haben, solange man bei ihrem Anblick für sich und seine Neben- 
menschen fürchtet. Solange wir der Furcht unterliegen, hält die prak- 
tische Betrachtung uns in ihren Banden fest. Der Gedanke, dass sie 
uns und andere mit Gefahr bedrohen, dass sie zerstörend in unserer 
und anderer Menschen Sein eingreifen könnten, lässt die Unbefangen- 
heit des ästhetischen Genusses nicht aufkommen und wenn gar irgend 
ein Mensch schon der Gefahr verfallen wäre, wenn etwa ein Ange- 
höriges im brennenden Haus unterzugehen drohte, so würde der kein 
geringes Zeichen von Roheit an den Tag legen, der in einem solchen 
Augenblick die ästhetische Herrlichkeit der Feuersbrunst con amore 
geniessen könnte. Das Mitleid mit den von Todesgefahr Betroffenen 
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und der alsbald aufsteigende Wille zur Hilfe müsste uns weit vom Zu- 
stand der ästhetischen Betrachtung entfernen. Nicht bloss die Fähig- 
keit zum ästhetischen Genuss wäre uns in solchem Falle versagt, es 
fehlte uns auch das Recht dazu. 

Die ästhetische Betrachtung verlangt demgemäss ein Verhalten unseres 
Ichs, in dem wir befähigt und berechtigt sind, den wahrgenommenen 
Gegenstand als etwas anzusehen, was keine Beziehung zu unserer 
augenblicklichen Lage, zu unsern Wünschen und Bedürfnissen, zu unsern 
Hoffnungen und Befürchtungen, zu unsern Plänen und Aufgaben hat, 
von dem wir nichts Gutes erfahren und nichts Schlimmes erleiden 
können als von einem Ding, das weder auf unsere Verhältnisse über- 
greifen kann, noch wir auf die seinen. In der ästhetischen Betrachtung 
wird der Gegenstand aus unserer Wirklichkeit herausgehoben, er wird 
zu einem für sich Seienden, für das es keine Brücke zu unserer Welt 
gibt, zu einem Gegenstand, zu dem wir in keinem andern Verhältnis, 
als dem der reinen Betrachtung stehen können, weil er auf uns und 
wir auf ıhn nicht einwirken können. Nur solange wir vom Sturm auf 
dem Meer nichts befürchten, solange wir ihn wie einen Sturm in einer 
andern, wenn auch der unsern gleichen Welt betrachten, der uns und 
unseren Nebenmenschen nichts anhaben kann, können wir seine Er- 
habenheit ästhetisch geniessen. 

Man pflegt zu sagen, ein Gegenstand der Wirklichkeit gehe nur 
dann in die ästhetische Betrachtung ein, wenn wir den Gedanken daran, 
dass er aus irdischen Stoffen besteht und dingliche Realität besitzt, 
ausschalten, wenn er uns zum Schein oder Bild werde, als wäre er 
gemalt oder gedichtet. Wer so spricht, der gibt der ästhetischen Not- 
wendigkeit, den betrachteten Gegenstand aus unserer Wirklichkeit heraus- 
zuheben, eine Zuspitzung, die durch die Tatsachen nicht gerechtfertigt 
wird. Die Erfahrung zeigt, das wir beim Genuss der Schönheiten der 
Naturdinge und der Landschaft nie ganz das Bewusstsein davon ver- 
lieren, dass das nicht gemalt und gedichtet ist, sondern ein Stück wirk- 
lichen dinghaften Seins. Das bleibt aber auch ästhetisch nicht ohne 
Bedeutung. Das Bewusstsein von der Realität der in der Natur wahr- 
genommenen Gegenstände und Vorgänge lässt das in ilınen beschlossene 
Leben viel intensiver erscheinen, als wenn wir diese Gegenstände und 
Vorgänge in der Schein- und Bildhaftigkeit der Kunst gewahren würden. 
Der wirkliche Sturm, das wirkliche Hochgebirge, der wirkliche Dom 
werden von uns als weit erhabener empfunden, als ihre gemalten Gegen- 
bilder. Aber diesem die Betrachtung begleitenden Bewusstsein von der 
Realität des Naturschönen dürfen wir nicht in der Weise Folge geben, 
dass wir an das denken, was seine Wirklichkeit für uns bedeuten müsste. 
Wir sehen die Gegenstände wohl als reale Gegenstände an, aber als die 
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realen Gegenstände einer andern Welt, die jenseits der uns als prak- 
tische Wesen beherrschenden Wirklichkeit liegt. 

Wie wir bei der Betrachtung des Naturschönen nicht das Bewusst- 
sein der Wirklichkeit verlieren, so verlässt uns beim Anblick der Schein- 
und Schattenbilder der Kunst nicht das Bewusstsein des Scheins, aber 
wir lassen uns durch dieses Bewusstsein so wenig bestimmen, wie im 
andern Fall durch das der Wirklichkeit. Beim Porträt wissen wir genau 
und vergessen es auch bei der ästhetischen Betrachtung nicht, dass, 
was da vor uns steht, nicht der wirkliche Mensch ist, sondern nur ein 
Schein, ein Bild von ihm. Aber es fällt uns nicht ein, deshalb zu 
denken, das alles ist nur Schein und Schwindel, das ist er ja nicht 
selbst, das ist nur bemalte Leinwand oder ein Block Marmor. Wir 
beachten nicht, was die Nichtwirklichkeit im gewöhnlichen Leben für 
uns bedeuten würde. Die Beziehungen, in denen der Gegenstand zu 
unserem realen Sein steht, sind abgebrochen. In der ästhetischen Be- 
trachtung wird der Gegenstand dem Zusammenhang unserer Wirklich- 
keit entzogen, er wird also eine Welt für sich, als in sich abgeschlossen 
und daher unfähig, Wirkungen zu erleiden und auszuüben, genommen. 
Er wird, wie Lipps und Hamann sagen, isoliert, jedoch nur in der 
Weise, wie wir es bisher gekennzeichnet haben, nämlich so, dass wir 
von der Bedeutung absehen, die der Gegenstand und seine Beschafien- 
heit in der Wirklichkeit für unser praktisches Befinden hätte; nicht 
aber in der weitergehenden Bedeutung, die man mit dem Begriff isoliert 
häufig verbindet. Man sagt, wir halten uns allein an den Gegenstand, 
ann das, was er uns nach Inhalt und Form darbietet, wir blicken nicht 
über ihn hinaus, wie wir das z.B. in der wissenschaftlichen Betrachtung 
tun, wo wir jeden betrachteten Gegenstand unter seine Gattung oder 
unter das in ihm sich bekundende allgemeine Gesetz befassen. Indes 
widerspricht einer solchen Auffassung die Tatsache, dass uns auch bei 
der ästhetischen Betrachtung das Ganze des Lebens vielfach unbewusst, 
häufig aber auch bewusst vorschwebt; an ihm messen wir das Kunst- 
werk, wir freuen uns, wo es mit Natur und Leben im Einklang ıst und 
fühlen uns abgestossen, wo es die Lebenswahrheit verletzt. Wir schätzen 
es desto höher, einen je weiteren Kreis des Lebens es in sich spiegelt 
und auf eine je grössere Zahl von Erscheinungen des Lebens es durch 
typische Bedeutsamkeit hinausweist. Wie könnten wir das Kunstwerk 
am Leben und seiner Gesetzlichkeit messen, wenn wir über das Kunst- 
werk nicht hinausblicken dürften? 

Um aber den Gegenstand als eine für sich bestehende Welt betrachten 
zu können, müssen wir selbst für die Zeit der Betrachtung aus unserer 
Wirklichkeit heraustreten. Solange wir mit uns selbst beschäftigt sind, 
solange wir an uns und unsere augenblickliche Lage denken, können 
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wir von der praktischen Bedeutung des Gegenstands nicht absehen; 
wir gewinnen dazu erst die Krait, wenn unser alltägliches Ich versinkt, 
wenn an Stelle des empirischen das ideale von allen Zufälligkeiten seiner 
jeweiligen Verhältnisse gereinigte Ich tritt. Erheben wir uns zu unserem 
idealen Ich, so vergessen wir alles um uns herum und uns selbst. 
Wir sind von den Sorgen und Hoffnungen, den Zwecken und Auf- 
gaben des Alltags befreit. Unser egoistisches oder sittliches Streben 
hört auf. Weg sind auch die augenblicklichen Schmerzen und Freuden 
unserer Seele, versunken die Forderungen, die uns der gegenwärtige 
Augenblick stellt. Wie Schopenhauer sagt, muss es einerlei sein, ob man 
aus einem Kerker oder einem Palast die Sonne untergehen sieht, ob das 
schauende Auge einem mächtigen König oder einem gepeinigten Bettler 
angehört. Wir gehen ganz im angeschauten Gegenstand auf. Ich- und 
weltvergessen verweilen wir in ihm allein. Wie durch einen Zauber 
fühlen wir uns in die jenseitige Welt des schönen Gegenstands ent- 
rückt. Jeder kennt diesen Zustand des weltentrückten, selbstvergessenen 
Beschauens aus der eigenen Erfahrung. 

Der Charakter der Ichvergessenheit im ästhetischen Beschauen er- 
hellt besonders deutlich am Vergleich der ästhetischen mit einer häufigen 
Art sittlich-religiöser Betrachtung. Man spricht bei Betrachtungen beider 
Art von Erbauung. Man erbaut sich an der Betrachtung einer sittlich- 
religiösen Persönlichkeit, etwa an der von Christus selbst. Man sagt 
aber auch, Goethes Iphigenie oder Beethovens neunte Symphonie hat 
mich tief erbaut und meint damit eine mächtige ästhetische Erhebung 
in reines göttliches Leben. Aber trotz der Gleichheit des Ausdrucks 
unterscheiden sich diese Arten des Erbauens in einem wesentlichen 
Punkt. In der ästhetischen Erhebung versinkt unser alltägliches Ich in 
vollste Vergessenheit, in der sittlich-religiösen Erbauung bleibt es er- 
halten. Was wir in dieser betrachten, ist nicht etwa bloss Bild, sondern 
Vorbild. Und dieses Vorbild beziehen wir auf unser alltägliches Ich. 
Wer die Iphigenie ästhetisch betrachtet, der freut sich am Anblick einer 
Seele, die sich in festem, gottergebenem Vertrauen auf den Sieg der 
sittlichen Mächte die innere Reinheit wahrt. Es ist ihm Genuss, Zeuge 
eines so hohen Lebens zu sein. Aber er denkt nicht von ferne daran, 
dieses Leben auf sich zu beziehen und sich selbst zu fragen: hättest 
Du auch in Dir die Reinheit der Seele und die Kraft des religiösen 
Vertrauens, die Dich unbefleckt durch eine feindliche Welt hindurch- 
tragen würde. Er fühlt sich nicht beschämt und gemahnt im Gedanken, 
dass ihm diese Seelenhoheit gebricht und dass er von Iphigenie lernen 
muss. Gewiss kann er so denken und fühlen, aber wenn er es täte, 
würde er aus der ästhetischen Betrachtung heraustreten und in die sitt- 
lich-religiöse übergehen; denn wie es der ästhetischen Betrachtung eigen 
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ist, den augenblicklichen Zustand des Ichs zu vergessen, so hat die 
sittlich-religiöse die Eigentümlichkeit, alles auf ihn zu beziehen. Da 
soll uns in der Lage, in der wir uns augenblicklich befinden, alles zur 
Mahnung und Warnung, zur Läuterung und Kräftigung, zur Tröstung 
und Festigung dienen. 

Beiden Arten der Betrachtung gemein ist, dass sie uns über unsern 
gegenwärtigen Zustand und seine Niederungen erheben, die eine, die 
religiös-sittliche, indem sie uns stark macht, was schwach in uns ist, zu 
überwinden, die andere, die Kunst, indem sie uns durch die Anschauung 
erhöhten Lebens das Leben erhöht und uns in einen Zustand seliger 
Selbstvergessenheit versetzt. Beide tragen ihren Wert in sich und man 
soll nicht die eine um der andern willen schmähen. Es soll Augen- 
blicke im Leben geben, in denen uns eine edle Gestalt, eine gute Tat, 
ein warmes Wort einen Anstoss zur sittlich-religiösen Höherbildung 
unserer Seele gibt, aber daneben wollen wir uns freuen, dass es auch 
Orte gibt, wo jeder beschämende Gedanke an unser Ich und seine Dürf- 
tigkeit schwinden darf, wo wir ohne Beschämung über die Schwächen 
und Schlacken unserer Natur selbstvergessen versinken dürfen in den 
beseligenden Anblick hoher und reicher Lebenstfülle. 

Weil die ästhetische Betrachtung reine Anschauung ist, zu keinem 
andern Zweck als dem, die Lebensfülle und den Formreiz des Schönen 
dem Beschauer zu lebenerhöhendem, seelenausweitendem Genuss dar- 
zubieten, begibt sich der ins Ausserästhetische, der die Kunst ver- 
wendet, um mit ihrer Hilfe den Willen des Hörers zu bestimmen und 
für irgend welche praktische Zwecke sittlicher, religiöser, politischer und 
sozialer Art mit ihr Propaganda zu machen. Der Künstler, der der 
Tendenz huldigt, bringt ein unkünstlerisches Etwas in die Kunst, als 
welche allein die Aufgabe hat, Lebensschau zu sein. Will er mehr, will 
er den Willen aufrütteln und Ideale predigen, so hält er den Beschauer, 
statt ihn aus seiner Welt und ihren Bedürfnissen herauszureissen und 
ihn über seinen augenblicklichen Zustand zu erheben, bei diesem fest. 
Er versetzt ihn nicht in selige Befreitheit von allen Aufgaben des Lebens, 
sondern stellt ihm bestimmte Ziele und sucht ihn für diese Ziele durch 
Idealgestalten oder durch den Hinweis auf die Mängel der wirklichen 
Welt zu gewinnen. Statt an den idealen Menschen wendet er sich an 
den empirischen. Er verlässt den Bezirk der reinen Kunst und gibt die 
Freiheit des Schönen preis, um eine unschöne unkünstlerische Absicht- 
lichkeit in dieses hineinzutragen. 

Freilich liegt die Versuchung zu tendenziöser Verunreinigung der 
Kunst nahe. Die Fähigkeit zur reinen Schau des Lebens ist nicht jeder 
künstlerischen Veranlagung beschieden. Die Liebe zu allem Leben 
und die gottgleiche Gerechtigkeit, die ihre Sonne scheinen lässt über 
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Gute und Böse, ist ein Vorrecht der Wenigen. Auch die Entrüstung 
schafft Verse. Die starke Suggestionskraft der Kunst fordert dazu auf, 
sie praktischen Zwecken dienstbar zu machen und wo das in den 
kleinen Gattungen der Poesie und der bildenden Kunst geschieht, in 
Gedichten und Skizzen, in Sprüchen und Epigrammen und in der 
zeichnerischen Karrikatur, da lassen wir uns solche Halbkunst gerne 
gefallen, wie wir ja auch das Lehrhafte in solchen Formen ohne 
Widerstreben hinnehmen. Sie sind die geeigneten Formen, Mißstände 
der Zeit mit der Geissel der Satire zu züchtigen und auf die religiöse 
und sittliche, politische und soziale Gesinnung zu wirken. Auch in den 
grösseren Gattungen der Kunst, im Drama, der Novelle und dem Roman 
mag man sich wohl gelegentlich einen tendenziösen Einschlag um eines 
guten Zweckes willen gefallen lassen, wenn nur im grossen ganzen den 
Anforderungen der Poesie Genüge geschieht. Wer wird einen Nathan 
ablehnen wollen, weil diese Gedankendichtung bisweilen im Tenden- 
ziösen stecken bleibt. Nur soll man nicht bestreiten wollen, dass damit 
ein die reine Schönheit entstellendes Element in die Dichtung hinein- 
geraten ist. Dagegen macht durchgeführte Tendenz ein grösseres Werk 
für einen feinen Geschmack unerträglich. Auf lange Strecken poetische 
Mittel für ausserpoetische Zwecke verwendet zu sehen, verstimmt. 
Es ist oft nicht leicht, die Grenze zwischen echter Poesie und Ten- 
denz sicher abzustecken. Dem Künstler muss die Aussprache aller 
seiner Lebenszustände, auch seiner Gesinnungen zustehen. Wo aber 
beginnt die Aussprache von Gesinnungen tendenziös zu wirken? Eine 
kleine Nuance im Ton mag den Unterschied begründen. Spricht der 
Künstler die Gesinnung aus, weil er in innerster Seele von ihr er- 
griffen und erfüllt ist und weil die innere Ergriffenheit zur Entladung 
drängt, dann erweckt er unfraglich den Eindruck der Selbstdarstellung 
und Selbstoffenbarung. Er bleibt im Bezirk der reinen Kunst. Er gibt 
nichts weiter als was die Kunst geben soll, ein Bild des Lebens für 
die reine Betrachtung. Merkt man aber seiner Darstellung an, dass es 
ihm um die Wirkung auf die Hörer zu tun ist, dass er nur spricht, 
weil er es für wertvoll hält, diese Gesinnung andern auizureden und 
eindrücklich zu machen, so hat er den Schritt zur Tendenz gemacht, 
so warmherzig er seine Gesinnung vertreten mag. Schiller hat die stolze 
Erhebung über die Welt, über Schuld, über Not und Tod als den innersten 
Kern seines Wesens empfunden und diese seine Gesinnung zum gestal- 
tenden Prinzip seines Dramas gemacht. Er war so mächtig bewegt von 
dieser Idee, dass er ihr oft gegen die Lebenswahrheit zum Sieg ver- 
holfen hat. Gleichwohl wird von niemand gegen ihn der Vorwurf der 
Tendenzdichtung erhoben. Allzu stark waltet der Eindruck, dass Schiller 
dem innern Drang gehorcht hat, der nach Aussprache verlangte, nicht 
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der Absicht, Propaganda für einen sittlich wertvollen Zweck zu machen. 
Aus demselben Grund ragt auch Lessings Nathan über die Tendenz- 
dichtung hinaus. Obwohl Lessing mit dem Stück von dem Theater, 
seiner alten Kanzel aus predigen wollte, so hat er doch bei der Aus- 
arbeitung in der Hauptsache die Predigt zurückzudrängen und ihr die 
Selbstdarstellung, das Sprechen aus der innern Ergriffenheit überzuordnen 
gewusst. Freilich war seine dichterische Kraft nicht so stark, wie die 
Schillers und so finden sich im Nathan nicht wenig Stellen, in denen 
mehr der menschenfreundliche Prediger, als der vom innern Drang der 
Selbstoffenbarung getriebene Dichter spricht. Die Absicht auf den Hörer 
einzureden und ihn von der Unduldsamkeit durch die Aufdeckung ihrer 
ganzen Lächerlichkeit und Widrigkeit abzuschrecken, hat ihn dann öfters 
zur Verletzung der Lebenswahrheit veranlasst. 

Denn die unkünstlerische Absichtlichkeit der Tendenz prägt sich 
üblicherweise darin aus, dass sie die Echtheit des dichterischen Lebens- 
bildes gefährdet. Wer predigen und Gesinnung wecken will, der kann 
dem Leben nicht mit der göttlichen Unbefangenheit gegenüberstehen, 
die nichts sagen möchte, als was ist, die verstehen möchte, nichts als 
verstehen. Nur zu leicht wird der in der Tendenz befangene Dichter, 
statt seine Personen reden zu lassen, selbst aus ihrem Munde reden; 
statt seine Personen alle mit der gleichen Liebe zu umfassen und 
auch dem Bösewicht sein Recht zuteil werden lassen, wird er Partei 
ergreifen und die Bannerträger seiner Gesinnung licht in licht, die 
Vertreter des gegenteiligen Standpunkts grau in grau malen; statt die 
Weit zu schildern wie sie ist, wird er sie so eingerichtet sein lassen, 
dass sie den Wert der von ihm gepriesenen Gesinnung und den Un- 
wert des Gegenteils scharf beleuchtet. So wird er die Wahrheit seines 
Lebensbildes um der beabsichtigten Wirkung willen fälschen und statt 
eines Weltbildes, das dauernde und zeitlose Wahrheit besitzt, ein durch 
die Gesinnungsbrille gesehenes und durch sie verschobenes Zerrbild 
liefern. 

Ibsens Nora ist von der Empörung über die Ehehörigkeit der Frau 
eingegeben und soll ein weithin vernehmlicher Weckruf zu ihrer Be- 
freiung aus unwürdigen Fesseln sein. Ibsen schafft daher mit starken 
Gegensätzen. Grell, wenn auch in sicher geformtem Bild beleuchtet 
er die Knechtung und Unselbständigkeit der Frau in der Ehe, grell 
ihr Recht auf Selbständigkeit. Aber über der Schärfe der auf prak- 
tische Wirkung berechneten Gegensätze geht die Psychologie in 
die Brüche. Wie aus dem geistig harmlosen Weib der zwei ersten 
Akte die beredte Verteidigerin der Frauenrechte im dritten Akt werden, 
wie die liebende Mutter ihre Kinder verlassen und sie den Händen des 
unwürdigen Gatten überantworten kann, um allein ihrer Ausbildung 
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zur Selbständigkeit zu leben, bleibt unerklärt. Aus dem Mund der 
kindlichen durch die Ereignisse noch obendrein verwirrten Nora redet 
Ibsens scharfer heller Verstand. Statt mit der Nora zu zeigen, was jetzt 
und zu allen Zeiten ist, zeigt er mit ihr, wie es leider jetzt ist und 
wie es künftig werden soll. So hat Ibsen um der zeitlichen Wirkung 
willen das Ewige geopfert. Das bezeugt auch das Schicksal seines 
Werks. Solange die Frauenfrage im Mittelpunkt der Erörterung stand, 
ist es immer wieder vor ausverkauften Häusern gespielt worden. Nach- 
dem aber das Recht der Frau auf Selbständigkeit in der Ehe die all- 
gemeine Anerkennung gefunden hat, ist die Zeit seiner unmittelbaren 
Wirkung dahin. Das Publikum hat sich ihm abzuwenden begonnen. 
Auch die bezaubernde Fülle von Poesie, die Ibsen darüber ausgegossen 
hat, hebt, seit es darauf angewiesen ist, durch seine poetische Qualität 
allein zu wirken, nicht mehr über die tendenziöse Unwahrheit seiner 
Grundlage hinaus. So schnell verliert die Tendenz das Berückende, 
das sie in der Zeit hat, da sie durch die Zeitverhältnisse getragen 
wird und muss das Feld einer Poesie lassen, die reiner tendenzloser 
Spiegel des Lebens ist. 

Weil dem Schönen gegenüber unser auf die praktischen Bedürfnisse 
und Aufgaben des Lebens gerichteter Wille verstummt, deshalb preist 
Schopenhauer den Zustand der ästhetischen Betrachtung als eine Ver- 
fassung von seliger Willenlosigkeit. Bei ihm ist die Ruhelosigkeit des 
sein Ziel nie erreichenden Begehrens die Ursache alles Elends des 
Seins. Im ästhetischen Anschauen aber werden wir vom ruhelosen 
Begehren befreit und aus dem endlosen Strom des Wollens heraus- 
gerissen. Wir sind des schnöden Willensdrangs entledigt, wir feiern den 
Sabbat von der Zuchthausarbeit des Wollens, das Rad des Ixion, das 
uns zu unserer Qual ruhelos umtreibt, steht still. So sucht Schopen- 
hauer die ästhetische Anschauung für seine pessimistische Weltauffassung 
einzufangen, die die Befreiung vom Dienst des Willens als das höchste 
Ideal und als die höchste Seligkeit betrachtet. Aber wie sollte die Hin- 
gabe ans Kunstwerk zustande kommen ohne den Willen zur Hingabe 
und wie der Genuss des Kunstwerks ohne Aufmerksamkeit, die doch 
eine Funktion des Willens ist? Diese Willensbetätigung der Hingabe 
und Aufmerksamkeit muss wie alle Willensleistungen einen Beweg- 
grund haben und dieser Beweggrund ist derselbe, der in allem Wollen 
wirksam ist, das Verlangen nach Lust. Wir dürsten nach dem idealen 
Genuss der Schönheit. Wird dieser Wille zur Lust vom Anschauen nicht 
befriedigt, so wenden wir uns enttäuscht ab. Wird er gestillt, so saugen 
wir uns nur um so tiefer in den schönen Gegenstand ein. In der zeit- 
lichen Kunst der Poesie ist dieser in alleın ästhetischen Schauen wirk- 
same Trieb so stark, dass er uns in erregtester Spannung mit klopfenden 
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Pulsen von Szene zu Szene ruhelos weitertreibt, bis wir das Bild des 
Ganzen gewonnen haben, in dem erst unser ästhetischer Wille zur 
Ruhe kommt. Der Aufstieg zur ästhetischen Betrachtung ist nicht die 
Fahrt in den Himmel der pessimistischen Willenlosigkeit. Nur unser 
alltäglicher auf praktische Ziele gerichteter empirischer Wille versinkt 
bis auf die letzte Spur. An seiner Stelle erwacht ein idealer über- 
empirischer Wille, der seine Befriedigung im reinen Anschauen findet, 
weil aus diesem die erstrebte Lust der Lebenserhöhung und der Seelen- 
ausweitung dem beglückten Betrachter restlos zuteil wird. 

Kant hat das Schöne als solches bezeichnet, was ohne Interesse ge- 
fällt, und hat mit dem Ausdruck ohne Interesse auch das gemeint, dass 
vor ihm unsere praktischen Wünsche, Ziele und Befürchtungen ver- 
stummen. Vischer fand es missverständlich, von interesselosem Wohl- 
gefallen zu sprechen. Nimmt doch am Schönen unser Geist das höchste 
Interesse. Er ersetzt daher die Kantische Bestimmung durch das Para- 
doxon: interesseloses Interesse. Das ist nicht übel gesagt: bei der 
Betrachtung des Schönen sind wir von praktischem Interesse frei, 
aber weil wir die Lust der Schönheit begehren, deshalb sind wir an 
ihr mit dem höchsten Interesse unseres überempirischen Menschen 
beteiligt. Weit entfernt vom Glücksbegehren zu befreien hat das Schöne 
seinen berückenden Reiz darin, dass es dieses Glücksbegehren im Zu- 
stand des Anschauens vollkommen befriedigt, aber allerdings auch nur 
in diesem. Der gesinnungstreue Pessimismus müsste eigentlich die Kunst 
verabscheuen als die schnödeste und heimtückischste Verlockung zum 
Leben, als welche selbst im Schmerz und Leid, im Tod und Untergang 
Lebensfülle erschaut und mit tausend Zungen die Herrlichkeit des Lebens 
verkündet und so unsern Durst nach Leben erquickend stillt. 

Die Betrachtung des Schönen als einer Welt, der kein Einfluss auf 
unser Wohl und Wehe verstattet ist und die daraus folgende Ich- und 
Weltvergessenheit des Betrachtens sind nur die unbedingte Voraussetzung 
für die ästhetische Betrachtung. Jede Betrachtung, die nicht unter dieser 
Voraussetzung stattfindet, führt von der Wahrnehmung des Schönen ab, 
aber diese Eigentümlichkeiten umschreiben ihr Wesen nicht voll. Es 
gibt Arten der theoretischen und sittlichen Betrachtung, die unter ähn- 
lichen Bedingungen verlaufen. Die Betrachtung von Wahrheiten auf 
ihre theoretische Richtigkeit verlangt von uns ebenfalls, dass wir jeden 
Gedanken an unser eigenes Wohl und Wehe ausscheiden. Die Erkennt- 
nis wird gefälscht, wenn wir bei ihrer Betrachtung bedenken, was ihre 
Wahrheit für uns bedeutet. Auch da müssen wie beim Schönen die 
Bedürfnisse und Verhältnisse unseres empirischen Ichs versinken. Wir 
müssen ihr welt- und ichvergessen gegenüberstehen und es darf keinen 
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peinigte Bettler oder als mächtige Könige betrachten. Und wie wir beim 
Schönen trotz all dieser Weltvergessenheit den Inhalt des Schönen an 
der Natur messen und auf sie beziehen, so messen wir auch die Wahr- 
heit des einzelnen Satzes am Ganzen des Seins. 

Wird bei der sittlichen Betrachtung guter oder böser Handlungen 
die Kraft der sittlichen Handlung oder der Abscheu vor dem bösen 
Tun zur Reinigung und Förderung des eigenen sittlichen Ichs verwertet, 
so trennt eine tiefe Kluft die sittliche von der ästhetischen Betrachtung. 
Denn die ästhetische Betrachtung verlangt die Ichvergessenheit. Aber 
es ist auch eine sittliche Betrachtung des Guten möglich, bei der wir 
von der Beziehung auf unser eigenes Ich und von der Nutzbarmachung 
für unsere eigene Läuterung und Besserung absehen und uns mit der 
Freude an der Uebereinstimmung der guten Handlung mit dem Sitten- 
gesetz begnügen. Die Befriedigung dabei bleibt die gleiche, ob unser 
Blick auf einem wirklichen oder fingierten Falle weilt. Eine solche Art der 
sittlichen Betrachtung hat mit der ästhetischen die Ichvergessenheit und 
die Gleichgültigkeit gegen die Wirklichkeit oder Fingiertheit des Be- 
trachteten gemein. Auch hier stellt sich die Freude an einem Gegen- 
stand ein, um dessen Wirklichkeit wir uns nicht kümmern und der auf 
unser empirisches Ich keine Wirkung ausübt. Weil die theoretische Be- 
trachtung von Wahrheiten und die eben gekennzeichnete Art der sitt- 
lichen Betrachtung mit der ästhetischen sich so nahe berühren, deshalb 
gehen beide Arten des Betrachtens in die ästhetische ein und vermögen 
zu Hilfskräften im ästhetischen Erfassen des menschlichen Seelenlebens 
zu werden, wovon früher ausführlich die Rede war. Die theoretische 
und die sittliche Betrachtung müssen gegebenenfalls Vorarbeit leisten 
für die ästhetische Würdigung von Erkenntnissen und von sittlichen 
Persönlichkeiten, Zuständen, Handlungen und Verhältnissen. 

Nicht in der Ich- und Weltvergessenheit, wie man so häufig annimmt, 
liegt also das Wesen der ästhetischen Anschauung; beide bilden nur 
ihre unerlässliche Voraussetzung. Ihre Eigenart hat sie vielmehr daran, 
dass sie die Dinge nach Lebensfülle und Angemessenheit der Form für 
unsere Auffassung wertet, während die beiden anderen eben erwähn- 
ten Betrachtungsweisen, die in ihrer Ich- und Weltvergessenheit der 
ästhetischen gleichen, auf die theoretische Wahrheit und die Ueber- 
einstimmung mit dem Sittengesetz achten. Es ist ja auch ohne weiteres 
klar, dass ästhetisch Betrachten heisst, die Dinge auf ihre Schönheit 
betrachten. 

Der Charakter des ästhetischen Anschauens nach den beiden Seiten, 
die wir an ihm hervorgehoben haben, verleiht der ästhetischen Freude 
eine besondere Färbung. Das Beglückende, das der Anblick des Schönen 
für uns hat, beruht nicht bloss auf dem, was der schöne Gegenstand 
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uns gibt, sondern auch auf der Beschaffenheit des Verhaltens, das wir 
bei der ästhetischen Betrachtung einnehmen. In diesem Verhalten werden 
wir von uns selber befreit. Alles, was uns in der Welt ängstigt, quält 
und einengt, fällt von uns ab. Wir werden erhoben über alles Fürchten 
und Hoffen, Lieben und Hassen. Deshalb ist aller Schönheitsgenuss 
von einem beglückenden Freiheitsgefühl begleitet. Wir entzücken uns 
an einer Welt, die praktisch für uns nichts bedeutet, wir versenken uns 
ganz in sie, ohne dass wir für unsere reale Existenz etwas von ihr 
wollten, ohne dass wir sie für praktische Zwecke auszunützen strebten. 
Wir haben eine Freude an Dingen, die uns für unser praktisches Sein 
nichts helfen können. Vor einer solchen Welt verfliegt unser Egoismus, 
der sich allein an Dinge haftet, die uns praktischen Nutzen versprechen, 
die uns in dieser unserer Welt fördern. Ueberall aber, wo unser Egois- 
mus aufhört, beginnt das Reich des Idealen. Idealismus ist es, wenn 
wir Erkenntnis suchen, nicht zu bestimmten praktischen Zwecken, sondern 
rein um der Lust des Erkennens willen, Idealismus, wenn wir handeln 
nicht um uns, sondern den andern, den Nebenmenschen zu dienen 
und uns statt mit dem eigenen Nutzen mit der Befriedigung begnügen, 
die die gemeinnützige Tat gewährt, Idealismus, wenn wir schauen, nicht 
was uns ein Gegenstand nützen oder schaden kann, sondern wenn wir 
frei werden vom Gedanken an unsere Alltagsbedürfnisse und schauen 
rein um der Lust des Schauens willen. Wie die Lust des Erkennens 
und des sittlichen Tuns, ist die ästhetische Lust eine ideale Lust. Diese 
Eigentümlichkeit trägt die ästhetische Lust weit hinaus über andere 
Arten der Freude und des Geniessens, vor allem über die sinnliche Lust 
des Essens, Trinkens, der Geschlechtsbefriedigung und der Erholung 
und verleiht ihr eine eigene Art von Seligkeit. 

Freilich darf man nicht verhehlen, dass die ästhetische Lust die be- 
quemste und müheloseste unter den genannten Arten idealer Lust ist. 
Die Lust an der Erkenntnis wird nicht erlangt ohne viel Schweiss 
und Mühe, die Befriedigung über die sittliche Handlung hat in vielen 
Fällen schmerzliche Selbstüberwindung zur Bedingung. Die Lust des 
ästhetischen Schauens wird uns ohne viel Mühe und ohne Selbstüber- 
windung als leichter unmittelbarer Ertrag des Schauens zuteil. Und die 
Lust, die sich bei den beiden andern Arten als Nebenwirkung eines 
Tuns mit andern Zwecken einstellt, wird hier zum eigentlichen Ziel. 
Aber eine ideale Lust ist doch auch sie. 

Das Bewusstsein der Idealität und der Befreitheit von aller Angst, 
Dürftigkeit und Unvollkommenheit des Irdischen, das der ästhetischen 
Betrachtung eignet, fliesst mit der durch den Inhalt des Schönen ge- 
wirkten Lebenserhöhung in Eins zusammen und gibt dieser eine eigene 
Note. Sie gewinnt dadurch den Charakter eines idealen Schwebens in 
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einem über die gemeine Wirklichkeit hinausgehobenen überweltlichen 
Sein. Gestützt und verstärkt aber wird dieser Wesenszug der ästhetischen 
Freude, wenn uns die Lebensfülle des Schönen am Typischen entgegen- 
tritt als an einem Sein, das selbst etwas vom Ewigen und Göttlichen 
an sich hat und an der inhaltlich gedeuteten Form, an ihrer Freiheit, 
ihrer der Relativität des Seins enthobenen Selbstgenügsamkeit und Selig- 
keit. Im Zustand des weltentrückten Schauens hohen ewigen Seins 
werden wir Göttern gleich. Der Mensch ist nicht viel mehr, als ein 
kluges, überlegen gescheites Tier, solange er nur für seine praktischen 
Bedürfnisse sorgt. Erst da, wo er nicht mehr an seine Bedürfnisse 
denkt, wo er sich über sich selbst erhebt ins Wesenhafte, erst da wird 
er wahrer Mensch. Im Anschauen hoher Schönheit bleibt das Irdische 
hinter uns, befreit von den Dämonen praktischen Bedürfens und Be- 
gehrens, die uns ruhelos und rastlos umtreiben, atmen wir in seliger 
Befriedigung unseres idealen Wesens die Luft göttlichen Seins. 

In seinen höchsten Erscheinungen gewinnt deshalb der ästhetische 
Genuss Aehnlichkeit mit dem mystischen Erlebnis in der Religion. Es 
ist oben bemerkt, dass Religion mit der Kunst nichts zu tun hat, sofern 
in der religiösen Erbauung die Beziehung auf unsere augenblicklichen 
Zustände und Verhältnisse festgehalten ist, sofern die religiöse Erhebung 
uns Mut und Stärke in den Nöten des Lebens und Kraft zu sittlichem 
Tun verleiht. Im mystischen Erlebnis dagegen versinkt ähnlich wie im 
ästhetischen alles Irdische und mit diesem auch das empirische Ich 
des mystisch Erregten. Welt- und Ichvergessen versinkt der Mystiker 
in der Unendlichkeit des göttlichen Seins und erlebt einen Zustand 
wirklichkeitsentrückter idealer Lebenserfülltheit. Aber über dieser Aehn- 
lichkeit des ästhetischen und mystischen Erlebnisses darf man ihre 
Verschiedenheit nicht verkennen. Im mystischen Geschehen geht der 
Mystiker auf in der Fülle des unendlichen göttlichen Seins, das jen- 
seits alles einzelnen irdischen Seins als dessen Untergrund und letzte 
Wesenheit gedacht ist. Im ästhetischen Akt dagegen wird die ideale 
Lebenserfülltheit an einem Ausschnitt aus dem Leben, an einem Stück 
Wirklichkeit gewonnen, nur dass dieses Stück Wirklichkeit nach seinem 
Inhalt als wesenhaft, als in der ewigen Natur des Seins begründet er- 
scheint und auch durch seine Form dem Schwankenden und Relativen 
der Wirklichkeit entrückt und in seiner dauernden Bedeutung festgehalten 
ist. Sodann fällt im mystischen Erlebnis die Scheidewand zwischen 
dem Ich und der göttlichen Lebensfülle. Das anfängliche Betrachten 
mündet in einen Zustand, in dem der Gegensatz von betrachtendem 
Subjekt und betrachtetem Objekt, von menschlichem Ich und göttlichem 
Du sich auflöst in die Unio mystica, in die unterschiedlose Einheit 
gemeinsamen Seins. Das menschliche Ich geht ein in die göttliche 
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Lebensfülle und geht in ihr unter. Im ästhetischen Genuss dagegen 
verschwindet das Bewusstsein nicht leicht ganz, dass man dem äs- 
thetischen Gegenstand als Betrachter gegenübersteht. Subjekt und Ob- 
jekt der Betrachtung verfliessen nicht ineinander. Selbst in der Musik 
als in derjenigen Kunst, in der die Objektivität des Kunstgebildes am 
schwächsten betont ist, in der es daher auch am leichtesten zu einer 
Verschmelzung der im musikalischen Kunstwerk dargestellten Gefühle 
mit den Gefühlen des Hörers kommt, wird das Bewusstsein in der Regel 
nicht gänzlich ausgelöscht, dass man fremdem Leben, fremdem Sein 
betrachtend gegenübersteht, zumal, wenn die Musik einzelne Gefühle, 
wie Wehmut und klagenden Schmerz, lärmende Freude oder stilles, an- 
mutiges Behagen, wildes Aufschäumen oder stille Gefasstheit ausdrückt. 
Nur wenn die Musik das Irdische und Einzelne scheinbar lassend sich 
ins Ewige flüchtet und das Seligkeitsgefühl des Aufgehens im Unend- 
lichen ausspricht, mögen sich einzelne besonders dazu veranlagte 
Zuhörer in einen Zustand ähnlich der Unio mystica versetzt fühlen, 
in dem ihnen das Endliche schwindet, in dem sie kein Bewusstsein eines 
Betrachtens, sondern nur noch ein Gefühl des Verwehens in einer unend- 
lichen Fülle des Lebens haben. Man mag das etwa am Il. Akt des 
Tristan erleben. Aber eben weil dieser Zustand jenseits des Betrachtens 
liegt, das für die ästhetische Freude wesentlich ist, so bildet er einen 
Grenzfall des Aesthetischen und liegt im Grund schon darüber hinaus. 


Viertes Buch 
DIE KUNST 


Erstes Kapitel 
DIE KUNST UND IHRE ARTEN 


as Schöne verwirklicht sich in zwei grossen Reichen, in dem des 

Naturschönen und dem des Kunstschönen. Die verschiedenen Be- 
dingungen, unter denen diese beiden Gebilde des Schönen infolge 
ihres verschiedenen Ursprungs stehen, führen zu gewichtigen Besonder- 
heiten hinsichtlich ihrer Gestaltung, ihres Werts und ihrer Wirkung, 
von denen wir auch bisher schon nicht gänzlich absehen konnten. 
Jetzt aber ist es Zeit, ihnen gründlicher nachzugehen, sie in ihren Einzel- 
heiten genauer festzustellen und aus ihren Ursachen abzuleiten. 

Das Schöne ist entweder ohne Absicht des Menschen da oder mit 
seiner Absicht, er findet es vor oder er schafft es. Schönes, das ohne 
das Zutun des Menschen oder ohne eine auf seine Hervorbringung 
gerichtete bewusste Absicht entstanden ist, nennen wir naturschön. 
Wo der Mensch dagegen die Wirklichkeit irgendwie mit dem Willen, 
es hervorzubringen umgestaltet, da entsteht das Kunstschöne. Dem- 
gemäss würde man die Grenze zwischen Natur- und Kunstschönem 
falsch ziehen, wenn man nur die anorganischen und organischen Ge- 
bilde der Natur dem Naturschönen zuteilen und dem Kunstschönen 
alles einräumen wollte, was der Mensch irgendwie hervorbringt oder 
schafft. Auch am Menschen findet sich viel Naturschönes. Nicht bloss 
die ihm von der Natur verliehene Gestalt gehört darunter, sondern 
auch seine Gefühle, seine Leidenschaften, seine Taten und Geschicke, 
sofern sie ästhetisches Wohlgefallen erregen. Denn all das stellt sich 
von selbst ein und verdankt seine Weise und Gestaltung nicht einem 
Kunstwillen des Menschen. Auch seine Kleidung und seine Sitten 
entstammen zunächst nicht der Absicht Schönes zu schaffen. Andere 
Triebe als der Kunsttrieb sind bei ihnen massgebend. Sie entspringen 
in erster Linie dem Bedürfnis nach Schutz gegen die Unbilden der 
Witterung und dem Wunsch, die eigene Person den Nebenmenschen 
möglichst vorteilhaft darzustellen und den Verkehr mit andern möglichst 
leicht und ohne Reibung zu gestalten. Aber von Anfang an mag bei 
ihrer Ausgestaltung ein angeborener unbewusster Schönheitstrieb mit- 
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gewirkt haben. Je mehr dieses unbewusste Schönheitsverlangen in be- 
wusstes Schönheitswollen übergeht, desto mehr wandelt sich das Schöne 
der Kleidung und Sitte in ein Kunstschönes. 

Es liegt im Wesen der Sache, dass die Grenze zwischen beiden 
Reichen bisweilen ohne feste Unterscheidungslinien verfliesst. Man 
mag sich unter Umständen fragen, wohin ein schöner Tanz, eine schöne 
Rede, ein schöner Garten zu stellen sind, aber nur deshalb, weil uns 
der Einblick in das Wollen ihrer Schöpfer versagt ist. Prinzipiell kann 
über die Einordnung kein Zweifel sein. Der Tanzende, der Redner, 
der Gärtner müssten eigentlich immer sagen können, wie es um ihr 
Tun oder ihr Werk bestellt ist. Der Tanz ist Naturtanz, wenn einer 
ungezwungen naiv der wohligen Erregtheit seines Lebensgefühls, seinem 
drängenden Lebensüberschuss rhythmischen Ausdruck gibt, Kunsttanz 
dagegen, wenn der Tanzende darauf ausgeht, die Schönheit und Elasti- 
zität seines Körpers und die Erregtheit seines Lebensgefühls in wohl- 
gefälliger rhythmischer Bewegung selbst darzustellen, mag er diese seine 
Absicht auch mit recht mässigem Erfolg zur Ausführung bringen. Eine 
Rede mag die Hörer noch so sehr hinreissen, sie muss dem Natur- 
schönen zugezählt werden, wenn sie nichts ist, als der ungehemmte Aus- 
fluss der erregten Seele, während sie unter das Kunstschöne fällt, sobald 
das Streben nach der Wahl treffender Ausdrücke, nach zweckmässiger 
Gliederung und Aufbau sichtbar ist, mag sie darüber auch zu einem 
faden nichtigen Gerede heruntersinken. Die Zuteilung des Gartens ent- 
scheidet sich, je nach dem der Gärtner ihn schlecht und recht rein nach 
Zweckmässigkeitsgründen angelegt hat oder ob er neben der Rücksicht 
auf Zweckmässigkeit auch vom Bestreben nach gefälliger Anordnung 
geleitet war. 

Indes sind Zweifel über die Zugehörigkeit zu einem der beiden 
Gebiete nur auf schmaler Grenze möglich. Denn in jedem höheren 
Produkt der Kunst ist der Gestaltungswille des Künstlers in der Ge- 
staltung selbst unverkennbar ausgeprägt. Der Kunsttanz einer Fanny 
Eisler, der Kunstgarten eines tüchtigen Gartenarchitekten und die Prosa- 
rede eines Lessing oder Schopenhauer kann von keinem Betrachter 
als Naturtanz, Naturgarten oder Naturrede genommen werden. 

Bei Geräten und Gebrauchsgegenständen ergibt sich häufig ein An- 
flug von Schönheit ganz ohne künstlerische Absicht rein aus der 
Zweckmässigkeit für den Gebrauch. Solche Produkte der Handwerks- 
tätigkeit müssten eigentlich dem Naturschönen beigerechnet werden 
und jedenfalls hat ein Handwerker, der nur zufällig aus der Absicht 
heraus zweckmässig zu gestalten Schönheit erzielt, keinen Anspruch 
auf den Namen des Kunstgewerblers. Doch waltet im Erzeugen von 
Geräten und Gebrauchsgegenständen auch beim schlichtesten Hand- 
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werker so gewöhnlich die Absicht der gefälligen Gestaltung vor, dass 
über die Einreihung der schönen Gebrauchsgegenstände unter das 
Kunstschöne im allgemeinen kein Zweifel bestehen kann. 

Die Kunst selbst zerteilt sich dann wieder in zwei grosse Hälften, 
in die freie Kunst und in die angewandte, die Gebrauchs- oder Zweck- 
kunst. Bald schafft der Künstler das Schöne zu keinem andern Zweck, 
als um das Schöne hervorzubringen und damit ästhetisch zu erfreuen, 
der Kunsttrieb wirkt in ihm ungeteilt, ungehemmt und frei und weilt 
befriedigt in sich, bald verwendet er das Schöne als Schmuck und 
Anreiz für etwas, was zunächst und in erster Linie keinen ästhetischen 
Zweck hat. Ein Stuhl, ein Glas, ein Bucheinband, ein Garten, eine 
Tafelordnung dient praktischen Zwecken. Sie sollen für den Gebrauch 
geschickt und bequem sein. Gelehrte Werke, Predigten, politische 
Reden, die poetische und zeichnerische Zeitsatire, wie sie in Witz- 
blättern zu finden ist, und überhaupt alle Tendenzwerke verfolgen 
ausserästhetische Ziele. Sie wollen belehren, erbauen, das vaterländische 
Gefühl beleben oder für die Partei werben, den Kampf gegen Zeit- 
schäden führen und die Gesinnung in irgend einer Richtung beein- 
flussen. Aber der Trieb zum Schönen bemächtigt sich solcher Gegen- 
stände und gibt ihnen eine schöne Gestaltung. So entsteht die Zier-, 
Gebrauchs- oder Zweckkunst. 

Wohin ein Kunstwerk gehört, zur freien Kunst oder zur Zweckkunst, 
entscheidet sich rein aus seiner Gestaltung. Es hängt nicht von dem 
Anlass ab, der den Künstler zum Schaffen bestimmt hat, auch nicht 
von dem Willen, mit dem er an die Gestaltung herangetreten ist, 
sondern einzig und allein von dem Willen, der sich in der Gestaltung 
des Kunstwerks ausprägt. Häufig wird der Künstler zu seinem Schaffen 
durch einen ausserästhetischen Zweck angeregt. Er weiss und will es 
auch so, dass sein Werk einem ausserästhetischen Zweck dienen, ja 
in erster Linie dienen soll. Die Statue, die er schafft, soll einen Helden 
des Volkes verherrlichen oder als Erinnerungszeichen von einem grossen 
geschichtlichen Geschehnis zeugen, seine Komposition soll im Gottes- 
dienst Verwendung finden, sein Gemälde ist zur Altartafel bestimmt, 
es soll sich in den Dienst der Erbauung stellen, der Lyriker mag ein 
Liebeslied schreiben im Gedanken, der Geliebten damit seine Liebe 
zu erklären. In solchen und ähnlichen Fällen arbeitet der Künstler 
im Dienst ausserästhetischer Zwecke. Trotzdem wird er kein Werk 
der Zweckkunst liefern, falls er nur während der Arbeit die rein äs- 
thetische Einstellung des Geistes gewinnt und sich demgemäss sein 
Werk als nichts anderes darstellt, denn als reine, von aller praktischen 
Dienstbarkeit freie Lebensdarstellung, als das Bild eines Stück Lebens 
zum Zweck des Geniessens. 
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Den echten Künstler hemmt der ausserästhetische Anlass seines Schaf- 
fens nicht. Gewöhnlich wirkt er belebend auf ihn und fordert ihn zur 
Anspannung seiner Kräfte heraus. Der Auftrag, für die Kirche oder zur 
Verherrlichung einer nationalen Grösse oder nationalen Tat zu schaffen, 
zwingt zu Monumentalität und grosszügiger Gestaltung. Grünewalds 
Isenheimer Kreuzigung ist auf Bestellung als Altarblatt gemalt. Sie ver- 
dankt ihre Entstehung einem praktischen Zweck. Aber könnte sie anders 
sein, wenn sie als Werk freier Kunst beabsichtigt wäre? Ist sie nicht 
bis auf die letzten Falten ihrer Formung eine bewundernswerte Selbst- 
darstellung von Grünewalds unvergleichlicher Persönlichkeit? Ins Ge- 
biet der Zweckkunst gerät ein Werk erst dann, wenn es in Formung 
und Gestaltung den ausserästhetischen Zweck verrät. 

Man hat bei der Architektur gezweifelt, zu welcher Gattung der 
Kunst sie gehöre, ob zur freien oder zur Zweckkunst. Die alte Aesthetik 
hat sie ausnahmslos zur freien Kunst gerechnet. Ed. v. Hartmann 
hat sie um der praktischen Zwecke willen, denen sie dient, zuerst aus 
ihr verwiesen und dass er damit im Recht ist, hat sich uns bei der 
Behandlung der Baukunst ergeben. Aber wir haben dort auch festge- 
stellt, dass ihre höchsten Werke sich der freien Kunst nähern. Indes 
findet solche Annäherung an die freie Kunst auch bei andern Arten 
der Gebrauchskunst statt; hinsichtlich der Tendenzkunst ist davon bei 
früherer Gelegenheit die Rede gewesen. 

Die freie Kunst und die Zweckkunst spalten sich in eine grössere 
Anzahl von Einzelkünsten. Die Einzelkünste aber können in Gruppen 
zusammengefasst werden und solcher Gruppen ergaben sich drei. Nach 
dem Darstellungsmittel, das die einzelnen Künste verwenden, unter- 
scheiden wir die Künste des Auges, die die bildenden Künste, den Tanz 
und das Kunstgewerbe samt Architektur umschliessen, die Künste des 
Ohrs, die sich in Musik und Deklamation auseinanderlegen und die 
Künste der Rede, die aus Poesie und formschöner Rede prosaischen 
Inhalts bestehen. Dass mit diesen Gruppen der Kreis der Künste ab- 
geschlossen ist, liegt im Wesen der Kunst begründet. Die Kunst ist 
nach ihrer inhaltlichen Seite Darstellung erscheinenden Lebens, nach 
ihrer formellen Darbietung mannigfacher zur Einheit geordneter Be- 
standteile. Leben aber spricht sich unmittelbar nur in optischen und 
akustischen Erscheinungen und in sprachlich gefassten Bewusstseins- 
vorgängen aus. Andere Ausdrucksmittel stehen ihm nicht zu Gebot. 
Eine zu klarer Einheit geordnete Mannigfaltigkeit kann uns nur in An- 
schauungen fürs Auge, in Wahrnehmungen fürs Gehör und in Rede- 
zusammenhängen dargeboten werden. 

Deshalb kann es nur Künste fürs Auge, fürs Ohr und für die Rede 
geben, eine Kunst des Geruchs und Geschmacks ist undenkbar. In 
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Gerüchen und Geschmäcken nehmen wir wohl Eigenschaften der Dinge 
wahr, aber sie offenbaren uns nicht das wirkliche oder scheinbare Leben 
dieser Dinge. Es wohnt in ihnen keine Seele. Man kann Seelisches 
weder riechen noch schmecken. Und wie beide Sinne unfähig sind 
inhaltliche Schönheit zu vermitteln, so sind sie auch ausserstande, den 
Anforderungen der künstlerischen Form zu genügen. Eine geschlossene 
Einheit klar unterschiedener mannigfaltiger Gerüche und Geschmäcke 
ist ein Ding der Unmöglichkeit, das bedarf keines Beweises. Aus beiden 
Gründen, infolge ihrer Unfähigkeit Leben zu offenbaren und Form an- 
zunehmen, hat es zur Bildung einer Kunst des Geruchs und des Ge- 
schmacks nicht kommen können. 

Der Tastsinn, der die Auffassung räumlich plastischer Formen ver- 
mittelt, hat dieselbe Funktion wie das Auge und unterstützt dieses bei 
seinem Erfassen der Tiefendimension. Aber nur bei besonderer Aus- 
bildung, wie sie vornehmlich die Blinden zeigen, kann der Tastsinn den 
Gesichtssinn ersetzen. Für gewöhnlich schafft der vom Tastsinn beratene 
Gesichtssinn für sich allein klare Bilder plastischer Formen. Der selb- 
ständig tätige Tastsinn hat keine andere Domäne als der Gesichtssinn und 
kann deshalb nicht Ausgangspunkt einer eigenen Kunst des Tastsinns sein. 

Die drei vorhandenen Gattungen der Künste, die optischen, akusti- 
schen und rednerischen teilen sich wieder nach ihrer Stellung zum 
Sinnlichen. Die optischen und akustischen sind auf das Sinnliche an- 
gewiesen, sie können den Gehalt, den sie uns zuführen, nur in sinn- 
licher Erscheinung ausdrücken und darstellen. Sie schaffen sinnliche 
Mannigfaltigkeit und sinnliche Einheit und müssen die inhaltliche Ein- 
heit, deren auch sie bedürfen, in sinnliche Einheit umsetzen. Sie können 
vom Leben nur so viel bewältigen, als davon in die sinnliche An- 
schauung eingeht. Ihr Vorzug ist die Leibhaftigkeit und Frische, mit der 
sie Gesichts- und Klangbilder den Sinnen des Beschauers gegenwärtig 
zu machen und das Leben der sinnlichen Erscheinung aufzudecken und 
zu erschöpfen vermögen. 

Die geistige Kunst der Poesie und der formschönen Prosarede da- 
gegen ist von dem Zwang befreit, ihrem seelisch-geistigen Inhalt sinn- 
liche Verkörperung zu geben und ihren Gebilden sinnliche Einheit zu 
schaffen. Die Poesie insbesondere greift über die sinnlich darstellbaren 
Seiten des Lebens hinaus und ist dank ihrer Geistigkeit imstande, das 
Ganze des Lebens zu umfassen. Die alte Aesthetik hat das nicht an- 
erkennen wollen. Sie hat aller Kunst und also auch der Poesie die Auf- 
gaben zugewiesen, mit sinnlichen Mitteln zu sprechen und als oberstes 
Gesetz alles Schönen den Grundsatz verkündet, dass in ihm kein Ge- 
halt ist ohne sinnliche Erscheinung und keine sinnliche Erscheinung 
ohne Gehalt. Wie irrig diese Ansicht ist, ist in unserer bisherigen Unter- 
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suchung immer wieder zutage geireten. Wir haben gesehen, dass die 
Poesie das Leben vornehmlich in den geistigen Erscheinungen spiegelt, 
die es sich in den durch die Seele ziehenden Bewusstseinsvorgängen 
gibt, dass sie es uns in allen seinen Beziehungen, auch in den un- 
sinnlichsten vorführt und dass die Form, die sie schafft, geistiger 
Art ist und kein Gegenbild findet in der Einheit eines sinnlichen 
Ganzen (vgl. S. 13, 41—42, 178). 

Wohl hat die Poesie durch das Wort auch den Zugang zu der sinn- 
lichen Erscheinung. Sie weiss glänzende Bilder der Sinnenwelt zu ent- 
werfen und das hat zu dem Irrtum der alten Aesthetik den Anlass 
gegeben. Aber sie schildert die Sinnenwelt vornehmlich, soweit sie in 
Beziehung zum seelischen Leben ihrer Gestalten steht und sie ist mit 
dem Wort, mit dem sie das Sinnliche bezeichnet, nicht oder nur aus- 
nahmsweise imstande, uns das Sinnliche, die sichtbaren Erscheinungen 
und die hörbaren Geräusche in ihrer sinnlichen Form zu vermitteln. 
Das Wort führt uns in der Regel keine optischen und akustischen Bilder 
zu, die wir innerlich beschauen und behören könnten. Wir nehmen die 
optischen und akustischen Vorstellungen, die uns die Worte zutragen, 
auf, wie wir alle, auch die geistigen Vorstellungsinhalte der Wörter auf- 
nehmen, wir begnügen uns zu wissen, was damit gemeint ist. Darin, 
dass wir uns die sinnlichen Inhalte in dieser vergeistigten, des Sinn- 
lich-Anschaubaren und Hörbaren entkleideten Weise aneignen, bekundet 
sich der geistige Charakter der Sprache auch in ihren sinnlichen Be- 
standteilen.. In ihrem Ganzen, in ihren sinnlichen und geistigen Be- 
zeichnungen waltet ein einheitlicher Zug, auch das Sinnliche ist in ihr 
zum Geistigen gestimmt. 

Die Geistigkeit der Sprache macht sich dann auch in der Behand- 
lung geltend, die der Dichter der sinnlichen Welt angedeihen lässt. 
Er schildert wohl gelegentlich Gegenstände und Vorgänge der sinn- 
lichen Welt so, dass man den Inhalt seiner Schilderung zu visuellen 
und akustischen Sinnenbildern ausbauen kann, falls man dazu Lust 
und Befähigung hat. In der Regel aber durchsetzt er seine Schilderung 
des Sinnlichen mit so viel geistigen unanschaulichen Beziehungen und 
gibt auch den sinnlichen Bestandteilen der Sprache eine so unsinnliche 
Verwendung, dass sie keine irgendwie denkbare sinnliche Anschauung 
mehr gestatten. Sagt z. B. der Dichter: „Man hat mir nicht den Rock 
zerrissen, noch in die Wangen mich gebissen, vor übergrossem Herze- 
leid“ oder hebt er an: „O dass ich tausend Zungen hätte und einen 
tausendfachen Mund“, so drückt er sich im Sinnlichen schon ganz über- 
sinnlich aus. Wie könnte er mit solchen Worten innere Anschauungs- 
bilder erzeugen? Kann man zu Uhlands Worten, die ein rein Negatives 
aussprechen, überhaupt etwas sehen? und müsste nicht jeder Versuch, 
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sich den Anfang des Mentzerschen Kirchenlieds zu einem visuellen 
Bild auszubauen, an seiner eigenen Lächerlichkeit ersticken ? 

Man glaube aber nicht etwa, dass die Poesie in die Nähe des Ab- 
strakten gerate, wenn sie das Sinnliche lässt oder dem sinnlichen Gut 
der Sprache eine unanschaubare Verwendung gibt. Bleibt die Poesie 
ihrer Aufgabe treu, dem Leben, das sie uns schildert, den lebensvollsten 
und kräftigsten Ausdruck zu geben, so bewegt sie sich nicht im Ab- 
strakten, sondern im unmittelbar Gegebenen. Denn das Leben gehört 
nicht bloss, wo es sinnlich, sondern auch wo es geistig erscheint, zum 
unmittelbar Gegebenen und nicht das Sinnliche, wie man gewöhnlich 
sagt, sondern das unmittelbar Gegebene ist der Kreis, aus dem die 
Vollkunst nicht heraustreten darf, wenn sie sich nicht selbst aufheben 
will. Deshalb stehen die lehrhafte Poesie und die formschöne Prosa, 
die das unmittelbar Gegebene lassen und dem Abstrakten zugekehrt 
sind, an den Grenzen der Kunst. Das alles kann hier nur angedeutet 
werden und muss in seinen Einzelheiten der Aesthetik der Poesie vor- 
behalten bleiben. Nur darauf sollte nachdrücklich aufmerksam gemacht 
werden, dass die Poesie auch in der Verwendung des Sinnlichen sich 
als die geistige Kunst erweist. 


Zweites Kapitel 
DIE SCHEINHAFTIGKEIT DER KUNST 


Das Kunstschöne ist vom Künstler mit der Absicht geschaffen, Schönes 
zu bilden. In dieser Tatsache liegt der entscheidende Grund für die 
Verschiedenheit des Natur- und des Kunstschönen und die Verschieden- 
heit der Wirkungen, die von beiden ausgehen. Mit ihr ist zugleich der 
Vorzug ausgesprochen, den das Kunstschöne so oft vor dem Natur- 
schönen voraus hat. Da der Natur die Absicht zur Hervorbringung des 
Schönen fehlt, da das Schöne in ihr nur zufällig entsteht, so ist in 
der Natur Schönes und Unschönes wahllos durcheinandergemischt. 
Das Unschöne durchkreuzt und verunstaltet allenthalben das Schöne. 
Das Naturschöne ist ein getrübtes Schöne. Die Kunst dagegen als das 
gewollte Schöne, als das, was einzig den Zweck hat, schön zu sein, 
ist das vollkommen Schöne. Die Kunst ist im Gegensatz gegen die 
Natur „Reinkultur des Schönen“ (Dessoir). 

Freilich wird nicht jeder geneigt sein, der Kunst den Vorzug der 
höheren Schönheit gegenüber der Natur zuzusprechen. Die Mehrzahl 
der Naturfreunde wird, wenn ihr Schönheitswert gegeneinander ab- 
gewogen werden soll, gerade umgekehrt urteilen. Sie werden alle 
gemalten und gedichteten Landschaften, alle mit Farbe, Wort oder Ton 
geschilderten Naturphänomene für eine wirkliche Landschaft, für ein 
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wirkliches Naturphänomen hingeben. Sie weisen auf die wunderbaren 
Farbenreize der Natur und auf die staunenswerte Erhabenheit der natür- 
lichen Landschaft und der Naturerscheinungen und auf die unvergleich- 
liche Feinheit der Naturformen von Tieren und Pflanzen hin. Wie ärm- 
lich erscheint demgegenüber alles, was mit Farben, Worten und Tönen 
zusammengekleckst, zusammengedichtet oder zusammenkomponiert 
wird. 

Bei diesem Widerspruch haben sie freilich nur einen kleinen Teil 
des Naturschönen im Auge. Sie übersehen, dass beim Gegensatz von 
Natur- und Kunstschönem auf der Seite der Natur nicht bloss die Land- 
schaft und die Naturerscheinungen in ihr und noch etwa die Natur- 
formen der Pflanzen und tierischen Organismen in Betracht gezogen 
werden müssen, sondern auch die Menschen, ihre Gefühle, Gesinnungen 
und Leidenschaften, ihre Sitten, Taten und Geschicke, und selbst alles, 
was vom Menschen produziert wird, ohne die bewusst oder halbbewusst 
mitwirkende Absicht der schönen Gestaltung. Hinsichtlich dessen aber, 
an was sie allein denken, in Hinsicht der Landschaft, der Naturerschei- 
nungen und Naturformen haben sie so unrecht nicht. Es ist nicht un- 
verständlich, dass viele Menschen die Natur in diesem umgrenzten 
Sinn allen Kunstgebilden, auch den schönsten vorziehen. Die Natur 
ist in einzelnen Sinnenreizen z.B. in der Farbenintensität und im Glanz 
des reinen Lichts der Kunst unbedingt überlegen. Nur stammelnd ver- 
mag die Kunst die purpurne Glorie des Sonnenuntergangs oder den 
leuchtenden Glanz des hellen Sonnenlichts wiederzugeben. Sie muss 
sich mit dürftigen Andeutungen begnügen. Die glänzenden Licht- und 
Farbenerscheinungen der Natur sind ein unvergleichliches Schauspiel, 
das keine Kunst einholen kann. In der Feinheit der Arbeit kann nie- 
mand mit der Natur wetteifern. Die gemalte Blume vermag die unsäg- 
liche Feinheit der natürlichen nicht zu erreichen. 

Auch die natürliche Landschaft hat an ästhetischer Eindrucksfähig- 
keit viel vor der künstlerischen voraus. Zunächst wird ihr ein ästhe- 
tischer Mangel zum Vorzug. Sie ist so wenig einheitlich durchgebildet 
und auf einen einheitlichen Ausdruck gebracht, dass der Phantasie des 
Beschauers die Möglichkeit zu einer grossen Mannigfaltigkeit von Deu- 
tungen bleibt. Der Betrachter steht ihr freier gegenüber als dem Kunst- 
werk. Die helle alles ans Licht lockende Sonnenbeleuchtung mag 
bald als segenspendende Kraft, bald als strahlende Heiterkeit, bald als 
grelle Frechheit, bald als nüchterne Deutlichkeit empfunden werden. 
Der Betrachter mag jeweils eine Seele in die Natur hineinlegen, wie 
sie seiner eigenen augenblicklichen Stimmung entspricht. Indem die 
Stimmung seines eigenen Innern der Kraft der Stimmung in der Natur 
zuwächst, ergeben sich ihm aus der Natur viel stärkere Gehaltseindrücke 
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als aus einem künstlerischen Landschaftsbild, das auf eine einheitliche 
Stimmung berechnet die Stimmung eindeutig erzwingt, die der Künstler 
beabsichtigt hat. Zugleich wächst diesem starken Eindruck der natür- 
lichen Landschaft die Gehobenheit hinzu, die entsteht, wenn man das 
Gefühl der freien wenig gehemmten Schöpfertätigkeit hat. Dann ver- 
einigen sich in der Landschaft und bei den Naturphänomenen die ver- 
schiedenen Arten der ästhetischen Erscheinung und wirken zusammen: 
Linien und Farbe, Fläche und Tiefe, Licht, Bewegung und Ton. In 
der Landschaft bewegt sich alles: das Licht, die Bäume, die Pflanzen, 
die Tiere und Menschen. Wir sehen uns hineingestellt in das Klingen 
und Rauschen, das Flüstern und Raunen der Dinge und selbst wenn sie 
einmal in Totenstille verstummt, so wird selbst diese Stille empfunden 
und gewinnt Leben als das hehre Verstummen dessen, der ein Geheimnis 
zu wahren hat oder in feierlicher Sabbatstille ruht. Eine ungeheure 
Symphonie des Lebens drängt sich an unsere Sinne, mit der verglichen 
das Landschaftsbild arm erscheint. 

Dazu kommt dann bei der Naturlandschaft noch die Fülle ausser- 
ästhetischer Zutaten, die so stark wirken. Man hat, wenn man in sie 
tritt, die Arbeit, den Lärm, den Unfrieden der Stadt und die Unnatur 
und den Zwang der Gesellschaft hinter sich. Man kommt aus der 
dumpfen Enge des Zimmers in die frische Luft, in der sich so voll 
und so frei atmen lässt. Die Ungehemmtheit des Blicks tut den Augen 
wohl. Die Kühle der Höhe und des Waldes erquickt. Die Bewegung 
des Gehens bringt das stockende Blut in Lauf. Das alles und so 
manches andere läuft bei der ästhetischen Betrachtung der Natur un- 
merklich nebenher; die Lust an ihm verschmilzt mit dem ästhetischen 
Genuss und erhöht ihn. Damit in Wetteifer zu treten, ist der Kunst 
versagt. 

Endlich haben die wirkliche Landschaft und die wirklichen Natur- 
erscheinungen den Vorzug der Realität des in ihnen webenden Lebens 
vor den gemalten voraus. Das Leben in ihnen drängt sich daher mit 
viel intensiverer Kraft auf. Was das für die Erhabenheit der Natur 
bedeutet, haben wir gesehen. Sie ist darum so überwältigend, weil 
die übergewaltige Kraft, von der sie Zeugnis ablegt, mit der Macht 
der Realität auf uns eindringt, während dieselbe Kraft, wenn sie ins 
Kunstwerk eingeht, sich nur im Abbild und Schein der Wirklichkeit 
offenbart. Die bildende Kunst reduziert die kolossalen Massen, die 
unermesslichen Räume, die gewaltigen Bewegungen und Gestaltungen 
der Natur, soweit sie sie überhaupt wiedergeben kann, auf einen ver- 
schwindend kleinen Maßstab und die Poesie muss bei ihrer Schilderung 
gar auf die Erinnerung verweisen. Wie könnte sich da die Kunst an 
Eindrücklichkeit mit der Wirklichkeit messen? 


Die Scheinhaftigkeit der Kunst. 271 


Aber man darf auch die Kehrseite nicht übersehen. Gerade die 
Realität des Naturschönen, die nach der einen Seite ein ästhetischer 
Vorzug des Naturschönen ist, ist in anderer Hinsicht mit vielen Nach- 
teilen erkauft. Wir haben als Voraussetzung der ästhetischen Betrachtung 
erkannt, dass in ihr der betrachtete Gegenstand aus dem Zusammen- 
hang gelöst wird, in dem er in der Wirklichkeit mit unserem Sein 
steht, dass er als eine für sich bestehende Welt betrachtet wird, von 
der es keine Brücke zu der unsern gibt. Wenn aber alles darauf an- 
kommt, dass der ästhetische Betrachter das Schöne aus unserer Welt 
ausscheidet und es als zu einer anderen, zwar mit der unseren ähnlichen, 
aber doch von ihr geschiedenen Welt gehörig anschaut, so ist klar, 
wie günstig in dieser Hinsicht das Kunstschöne gegenüber dem Schönen 
in der Natur gestellt ist und wie sehr es die ästhetische Einstellung 
erleichtert. Das Naturschöne ist von Haus aus Wirklichkeit. Wir stehen 
mitten in ihm drinn, es befindet sich mit uns auf gleichem Boden und 
deshalb fällt es schwer und ist häufig unmöglich, es als etwas zu 
betrachten, was nicht zu unserer Welt gehört. Der Gedanke wird sich 
oft von ihm nicht trennen lassen, dass es ein Stück unserer Wirklich- 
keit ist; das Bewusstsein davon wird die ästhetische Betrachtungs- 
weise entweder gar nicht aufkommen lassen oder die begonnene 
stören und in eine andere überleiten. 

Davon ist schon die Rede gewesen. Es ist gesagt, wie oft wir nicht 
in der Lage sind, etwa die Erhabenheit der Naturmächte rein zu ge- 
niessen, weil sie uns oder unsere Nebenmenschen mit Verderben be- 
drohen oder wie oft die Naturdinge unser Begehren reizen und uns 
damit jenseits der ästhetischen Betrachtung stellen. Am Menschenleben 
und an Menschenschicksalen, die doch auch unter das Naturschöne 
fallen, haben wir häufig auch nicht einmal das Recht zu dieser Be- 
trachtung. Das Schöne des Menschenlebens wäre zu einem grossen 
Teil für die Schönheit verloren, wenn es die Kunst nicht gäbe, die 
es seiner Wirklichkeit entkleidet und in Schein verwandelt. Wie schon 
öfter bemerkt, ist nicht bloss die Freude schön, sondern auch und 
zwar in besonders hohem Mass der Schmerz. Am Schmerz aber Freude 
haben dürfen wir eigentlich nur in der Kunst, in der Wirklichkeit 
nicht oder höchstens in Ausnahmefällen. Wenn wir in Wirklichkeit 
Zeugen des furchtbaren Todeswegs wären, welchen Gretchen geht, 
wie müsste uns das auf der Seele lasten, wie könnten wir da die Frei- 
heit gewinnen, uns durch die Schönheit ihres Leids ästhetisch erschüttern 
und erheben zu lassen. In der Wirklichkeit soll uns der Schmerz ans 
Herz gehen, so dass wir es als ein Verbrechen an der Menschlichkeit 
betrachten würden, wenn wir nicht schwer unter ihm leiden würden. 
Und wo wir können, soll der Schmerz uns treiben, Hand anzulegen. 
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Am Schmerz soll unser Wille rege werden. Er soll uns Aufgaben 
und Pflichten stellen und uns also weit entfernen von der Uninteressiert- 
heit der ästhetischen Beschauung. 

Allerdings gibt es Naturen, die das ganze Leben vornehmlich unter 
dem Gesichtspunkt des ästhetischen Genusses betrachten. Man nennt 
solche Naturen Aestheten und es ist keine Frage, dass das Aestheten- 
tum eine weitverbreitete Modekrankheit ist. Der Aesthet beschränkt 
sich darauf, Zuschauer zu sein im Leben. Er schiebt alles von sich 
fern, was andern Menschen auf die Nägel brennt und betrachtet das 
Leben als ein Bild, dessen Schönheit mit Geschmack und Feinschmeckerei 
genossen wird. Er kommt sich dabei unsäglich vornehm vor, er hat 
den kultivierten Gaumen, der da noch Schönheit schmeckt, wo den 
andern der Geschmack an der Schönheit vergeht; er schwebt über 
dem Leben in einer fernen andern unerreichbaren Höhe, wo das Leben 
als Reihenfolge bunter abwechselnder immer reizender Bilder an ihm 
vorüberzieht. Tiefes Leid dreht solchen Lebensgeniessern nicht das 
Herz im Leibe um und weckt in ihnen nicht den Wunsch zur Hilfe, 
sondern es erfüllt sie mit einem Hochgefühl, wie man es beim An- 
schauen einerTragödie auf der Bühne hat, und wenn der Aesthet selbst ein- 
mal eine Tragödie auf dem Gewissen hat, so kommt er leicht darüber hin- 
weg, indem er sich auf die ästhetische Betrachtung zurückzieht. O. Wilde, 
selbst eine Aesthetennatur hat das in seinem Dorian Gray geschildert. 
Der Held treibt eine junge schöne Schauspielerin durch seine Untreue in 
den Tod. Aber das anfängliche Entsetzen über diese Schicksalswendung 
verliert sich bei ihm schnell im Gedanken, dass der Selbstmord seiner 
Geliebten eine Tragödie von so reiner Grösse ist, wie er sie selten 
auf der Bühne gesehen. Dorian Gray verwandelt sich, wie der Dichter 
sagt, plötzlich aus dem Spieler in den Zuschauer. Er berauscht sich 
ann dem unvergleichlichen Schauspiel dieser Tragödie und kauft sich 
damit frei von aller Pein des Schuldgefühls. Unter aller der ästhetischen 
Feinfühligkeit, mit denen der Aesthet den Dingen gegenübersteht, 
birgt er kalten Egoismus, frivole Gesinnung und Feigheit im Kampf 
des Lebens, er schiebt das Leben weg, weil er zu schwächlich ist, 
sich mit ihm herumzuschlagen. Die Weltauffassung des Aestheten ent- 
behrt darum auch der Schönheit. Sie ist hässlich, wie alles schwäch- 
liche; es verrät keinen starken Geist, wenn ınan im Leben nichts findet 
als Stoff zu Bildern und beschaulichem Genuss. Kräftiger Naturen 
Sache ist es vielmehr, das Leben ernst zu nehmen, ihm auf den Leib 
zu rücken und es sich selbständig zu gestalten. Keiner unserer grossen 
Künstler hat das Leben nach Aesthetenart gelebt. Aus dem steten 
Ringen mit dem Leben, aus der leidenschaitlichen Auseinandersetzung 
mit ihm ist ihnen ihre grosse Kunst erwachsen. 
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Aber wenn die Wirklichkeit so häufig nicht ästhetisch betrachtet 
werden kann und darf, wenn es eine neurasthenische Feinschmeckerei 
ist, das Leben vorwiegend unter ästhetischen Gesichtspunkten zu sehen, 
so ist es in der Kunst anders. In ihr ist das Absehen von der Zu- 
gehörigkeit der Dinge zur Wirklichkeit, das den wirklichen Dingen 
gegenüber vielfach als schwer zu lösende Aufgabe oder als Herz- 
losigkeit und Pflichtvergessenheit erscheint, natürlich und selbstverständ- 
lich. Die Kunst ist der Ort, wo man sich dem beseligenden Genuss 
des reinen Schauens unbesorgt hingeben kann und darf. Da drängt 
uns nichts zu einer ausserästhetischen Haltung, da gibt es keine Pflicht 
am Leid des Lebens schwer zu tragen und an seiner Beseitigung 
mitzuhelfen und mitzuringen. In der Kunst erschliesst sich die Welt 
zu vollem Genuss, weil die Kunst nicht Wirklichkeit, sondern nur 
Schein der Wirklichkeit ist. Die Gestaltungen der Kunst sprechen es 
unzweideutig aus, dass sie nichts sein wollen, als ein Bild der Wirklich- 
keit. So lebensfrisch und lebenswahr dem Künstler seine Gestalten 
gelungen sein mögen, so haben sie doch kein Blut in den Adern. 
Sie sind nichts als Erz oder Stein oder bestehen sie aus ein paar 
Farbflecken. Naturgemäss verstummt vor ihnen unser praktisches Be- 
gehren; es hat keinen Sinn, von ihnen etwas für unsere praktischen 
Zwecke verlangen zu wollen. In der Poesie ist überhaupt nichts mehr 
von Realität da, auch nicht einmal mehr die Realität von Stein, Metall 
oder von Farbflecken. Da ist die Wirklichkeit zum reinen Gedanken- 
ding geworden. Die Gestalten und Gegenstände der Poesie leben 
allein in unserer Phantasie und die Musik endlich ist die wirklichkeits- 
fremdeste Kunst, sie hat überhaupt kein Vorbild in der Wirklichkeit, sie 
lässt sie soweit hinter sich, dass es scheinen Könnte, als sei sie ganz 
bloss ein Spiel der Phantasie. Noch nie hat jemand im Leben seine 
Klagen und Schmerzen in gesungener Rede oder gar in einem Sonaten- 
satz geäussert. Man kann daher auch nicht meinen, wenn eine klagende 
Melodie ertönt, man höre die Klage eines wirklichen Menschen. All 
diese Töne sind nur ein Tonbild der Klage, das über alle Wirklichkeit 
hinausgehoben ist. 

Die Kunst ist sich dieses Vorzugs, den sie vor der Wirklichkeit voraus 
hat, voll bewusst. Sie will nicht Wirklichkeit vortäuschen, das wäre das 
Unkünstlerischste, was sie tun könnte, nichts liegt ihr ferner. Wo man 
diese Täuschung erstrebt, hört die wirkliche Kunst auf und es beginnt 
eine dürftige Spielerei mit künstlerischen Mitteln. Das Wachsfiguren- 
kabinett und das Panorama wollen zum Glauben verleiten, als sehe 
man wirkliche Menschen und als stehe man mitten drin in der 
wirklichen Landschaft. Einen Augenblick gelingt das auch, aber dann 
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geschmack. Im Wachstigurenkabinett fällt die Leblosigkeit der Ge- 
stalten gerade im Gegensatz gegen die vorgespiegelte Täuschung auf 
die Seele. Wir erschrecken über dieses scheinbare Leben, aus dem uns 
plötzlich der Tod entgegenstarrt. Und im Panorama quält uns die Be- 
wegungslosigkeit alles Dargestellten, der Wolken, der Menschen und 
der Tiere gegenüber dem Anschein von Wirklichkeit, den sich die Land- 
schaft gibt und schliesslich weckt uns das Schweben zwischen dem 
Schein, dem das sich nicht bewegende Bewegliche angehört und der 
Wirklichkeit, die die Landschaft vorspiegelt, Schwindel. 

Der echte Künstler ist weit erhaben über solche kindische Täuschungs- 
versuche. Er will uns nicht zum Narren haben und erschrecken, wie 
das Wachsfigurenkabinett oder seekrank machen, wie das Panorama. 
Sein Kunstwerk spricht es mit aller wünschenswerten Deutlichkeit aus: 
du siehst hier keine Wirklichkeit, sondern nur ihr Bild. Mit voller Ab- 
sichtlichkeit entwirklicht er die Dinge, er gibt sie nie so, dass man 
sie mit der Wirklichkeit verwechseln könnte. Er lässt immer ganze 
Seiten an der Wirklichkeit weg, um deutlich die Nichtwirklichkeit seiner 
Gebilde zu betonen. Der Plastik und Malerei fehlt jede Bewegung und 
Veränderung. Die Plastik verzichtet dazu auf die Farbe entweder ganz 
oder beinahe ganz, denn wo sie bemalt, da deutet sie die Farbe nur 
an, sie tönt nur; vollbemalte Plastik wäre so tot und damit so miss- 
fällig, wie die Wachsfiguren. In der Malerei hebt sie die Körperlichkeit 
auf und ersetzt sie durch die Fläche. Die Poesie verzichtet auf jede 
sinnliche Unterlage und verwandelt selbst das Sinnliche ins Gedanken- 
hafte. Die Musik drückt, was sie von der Wirklichkeit aufnimmt, seelische 
Stimmungen und Gefühle in einem Mittel aus, das in solcher Geformt- 
heit in der Wirklichkeit nicht zu finden ist, in harmonisch geordneten 
Tönen. 

So geht durch die ganze Kunst eine Stufenfolge von Entwirklichungen. 
Die Kunst gibt wohl die Wirklichkeit wieder, aber in einer Weise, dass 
man sofort merkt, das will gar keine Wirklichkeit sein. Sie setzt neben 
die Wirklichkeit eine Welt des Scheins, des Bilds, indem sie die Dinge 
so bildet, wie sie in Wirklichkeit nie sein können. 

Und nicht genug damit, unterstreicht sie in den Künsten, in denen 
Verwechslung überhaupt denkbar ist, diesen Bildcharakter noch ganz 
besonders. In der Malerei legt sie um die Bilder einen Rahmen. Der 
Rahmen, der das Bild von allen Seiten umschliesst, hat auch die Auf- 
gabe, es deutlich zu machen, dass hier etwas beschlossen ist, das eine 
Welt für sich bildet und nichts zu tun hat mit der Welt, in der wir stehen. 
Deshalb muss der Rahmen so beschaffen sein, dass er sich kräftig ab- 
hebt von der umgebenden Fläche und auf diese Weise das Bild stark 
aus ihr heraushebt und von ihr absondert. Da der Rahmen mithin eine 
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kräftige Aufforderung enthält, das in ihm Beschlossene rein als Bild zu 
betrachten, so ist. es besonders schön, wenn in der Wirklichkeit durch 
irgend einen Zufall etwas wie im Rahmen gesehen wird. Einen solchen 
natürlichen Rahmen bilden etwa der Durchblick auf eine Landschaft durch 
zwei Bäume oder durch eine Lichtung im Walde oder durch ein Fenster 
oder auch eine geöffnete Tür, in der ein Mensch in voller Front gegen 
den Beschauer steht. Solche natürliche Umrahmung lässt den Gegen- 
stand wie verklärt und idealisiert erscheinen. Er erscheint der Wirklich- 
keit entrückt und ins Bild gehoben. 

Die Plastik und die Schauspielkunst verwenden für diesen Zweck den 
Sockel und die vom Zuschauerraum sich abhebende Bühne. Durch sie 
bekommen ihre Gestalten einen von unserem Boden geschiedenen Stand- 
ort, sie werden zu Bildern einer andern Welt als der unseren. Stehen 
sie auf demselben Boden wie wir, so stellt sich das Gefühl der Bild- 
haftigkeit, das für das Schöne so wesentlich ist, viel schwerer ein, wie 
jeder fühlt. Beim Theater wird dann der Eindruck einer zweiten Welt 
durch die Umrahmung, die sich aus der Form der Bühne ergibt und 
durch die eigene Beleuchtung verstärkt, die den Bühnenraum erhellt. 
Die Bühne bildet einen Lichtraum für sich; das lässt vollends die Bühne 
so poetisch erscheinen. Sie wird dadurch so etwas ganz anderes als 
die Wirklichkeit, in der wir uns bewegen. Sie stellt sich dar als das 
Reich einer weltentrückten Poesie. 

Die Poesie und Musik brauchen solche Mittel nicht, um in die Stim- 
mung reiner Betrachtung zu versetzen. Man kann ihre Gebilde nach 
deren ganzer Art unmöglich für Wirklichkeit nehmen. 

So besitzt also die Kunst einen ungemeinen Vorzug vor der Wirklich- 
keit in der Erleichterung der uninteressierten ganz hingegebenen, ganz 
weltvergessenen Betrachtung, die alles ästhetische Geniessen voraus- 
setzt. Sie fordert uns ebenso zum Heraustreten aus unserer Welt heraus, 
als sie die Hemmnisse beseitigt, die in der Wirklichkeit einer solchen 
Betrachtung im Wege stehen. Erst die Kunst entspricht ganz den Bedürf- 
nissen der ästhetischen Betrachtung. 

Die Entwirklichung der Kunst setzt sich darin fort, dass sie für den 
Ausdruck der inneren Welt eine von der äusseren Natur abweichende 
Sprache besitzt, dass sie das Kunstwerk einer durchgängigen Formung 
unterwirft und alle seine Elemente mit der Persönlichkeit des Künst- 
lers durchdringt, denn all das fehlt der Natur und verstärkt den Ein- 
druck von der Naturferne des Kunstwerks. Zugleich liegen in diesen 
Eigentümlichkeiten des Kunstwerks weitere Vorzüge der Kunst vor der 
Natur. 
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Drittes Kapitel 
DIE SPRACHE DER INNEREN NATUR UND DAS SYMBOL 


Die Kunst weicht bald weniger, bald mehr von der Natur ab, wie 
sich ohne weiteres ergibt, wenn man die Kunst an den Eindrücken 
misst, die unser Auge und unser Ohr von der Natur empfangen. 
Einzelne Künste, wie die bildenden in ihrer grossen Masse und von 
der Poesie die epische und dramatische scheinen die Natur nachzuahmen 
und man pflegt sie daher auch nachahmende Künste zu heissen. Andere, 
wie die Musik und die Lyrik verwenden höchstens einzelne Elemente 
der Natur, die sie aus ihrem natürlichen Zusammenhang lösen und zu 
selbständigen Gebilden verarbeiten, die in der Natur kein auch nur ent- 
ferntes Vorbild mehr haben. Der nächste Grund für diese Eigentüm- 
lichkeit der Kunst liegt darin, dass die Kunst neben der sichtbaren 
und hörbaren Natur, das heisst also neben der von aussen beobachteten 
Natur ein anderes grosses Reich im Besitz hat, das vielfach unter 
anderen Bedingungen steht als die äussere Natur, unsere innere Natur, 
die Welt unserer seelischen Zustände und Vorgänge, unserer Wünsche 
und Hoffnungen, unserer Sehnsüchte und Gesinnungen, unserer Ideale, 
Ueberzeugungen und Anschauungen. Dieses innere Reich ofienbart sich 
zum Teil wohl auch in der äusseren Natur und der Künstler gibt es 
vielfach so, wie es sich in der äusseren Natur, in ihren Erscheinungen 
und Zusammenhängen offenbart. Er schildert seine Gefühle wohl mittelst 
der Gesten, des Stimmtons und der natürlichen Rede, in die sie sich) 
entladen und mittelst der natürlichen Zusammenhänge, in denen sie ent- 
stehen und sich auswirken. Er verlässt in ihrer Wiedergabe den Rahmen 
der äusseren Natur nicht. 

Aber durch die Abspiegelung in der äusseren Natur vermag er die innere 
Natur, seine subjektive Welt nicht in ihrem ganzen Umfang zu erschöpfen. 
Um ihr gerecht zu werden, braucht er neben der nachahmenden Dar- 
stellung eine andere nicht nachahmende. Er entdeckt, dass die innere 
Natur neben der Sprache, die sie in der äusseren Natur gewinnt, eine 
zweite von dieser abweichende besitzt. Dieser Ausdrucksweise bemächtigt 
er sich. Er verwendet bald solches aus der äusseren Natur, was nicht 
Ausdruck innerer Zustände ist, als Gleichnis und Bild der inneren Zu- 
stände, bald verflicht er einzelne Momente der äusseren Welt, die er 
aus ihrem natürlichen Zusammenhang löst, in freiem Schaffen zu eigen- 
artigen selbständigen Gebilden und Phantasien, die von der äusseren 
Natur bald weniger weit, bald weiter entfernt nach den Gesetzen der 
inneren Natur gebildet sind. Er verfährt wie der Traum, der aus den 
Elementen der Wirklichkeit phantastische Keiner Wirklichkeit als der 
inneren angehörige Gestaltungen zur Aussprache von Eindrücken der 
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Aussenwelt und von inneren Zuständen zusammendichtet. Auf diesem 
Wege schafft der Künstler Visionen als Ausdruck für die innere Welt, 
die in der äusseren Natur kein Vorbild haben und nach den Bildungs- 
gesetzen unserer inneren Natur hervorgebracht sind. Wie weit er in 


Abb. 19. 


Rubens: Kruzifixus, München. 


der Abweichung von der äusseren Natur gehen darf, dafür lassen sich 
keine Gesetze aufstellen. Seine Bildungen sind legitimiert, sobald sie 
überzeugen. 

Rubens will in seinem Kruzifixus (Abb. 19) dem Glauben der christlichen 
Gemeinde Ausdruck geben, dass dem Kreuzestod Christi eine über alles 
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Endliche hinausragende Bedeutung zukommt, er will sagen, dass es 
der Herr der Welt ist, der am Kreuz geblutet hat und gestorben ist. 
Wie vermöchte er das mit den Mitteln der nachahmenden Kunst? Statt 
zu ihnen greift er zur Sprache der inneren Natur. Ueber einer ein- 
samen Landschaft lässt er das Kreuz sich riesengross in den Welten- 
raum erheben unter ÄAusserachtlassung der in der Wirklichkeit denk- 
baren Verhältnisse. Er gibt der aus der äusseren Natur stammenden 
Erfahrung, dass überragende Stellung überragende Bedeutung verleiht, 
zum Ausdruck seines Glaubens an die Weltbedeutung des Todes Christi 
eine über alle äussere Natur hinausgehende freie Verwendung. Thomas 
Bild „Auf dem Heimweg“ (1888) (vgl. Abb. 20) zeigt eine junge Bäuerin 
auf der Heimkehr vom Feld an ihren mit duftigem Frühlingsgras be- 
ladenen Esel gelehnt, in sich hineinträumend in stiller seliger Versunken- 
heit. Wir ahnen den Grund ihrer Benommenheit: ihre Seele ist noch 
ganz erfüllt von einem holden Liebesglück, das ihr soeben auf ihrem 
Gang zum Feld widerfahren ist. Wäre das der ganze Inhalt von Thomas 
Bild, so hätte er uns ein von ihm erfasstes Stück äusseren Lebens mit 
den Mitteln der äusseren Natur dargestellt. Aber es drängt ihn, uns 
mehr zu sagen. Er will über die Wiedergabe eines objektiv gegebenen 
von ihm nacherlebten Seelenzustandes hinaus. Er will uns mit seiner 
Auffassung von einem solchen Zustand bekanntmachen; er will aus- 
drücken, welch ein Zauber schlichter, echter Natur im ersten Liebes- 
glück waltet, wie es überirdische von aller Erdenschwere befreite Kinder- 
seligkeit ist und wie in ihm der Lenz des Lebens erblüht. Eine solche 
Auffassung, ein solches Stück seiner inneren Welt Gestalt werden zu 
lassen reichen die von der äusseren Natur gebotenen Darstellungs- 
mittel nicht aus. Er muss zu Schöpfungen der freien Phantasie und 
zu Formungsmitteln seine Zuflucht nehmen, die einzelne Gegenstände 
herausheben und die Aufforderung an uns richten, diesen heraus- 
gehobenen Gegenständen eine über ihren natürlichen Sinn hinaus- 
gehende Bedeutung beizulegen. Er umzieht das Haupt der jungen 
Bäuerin mit einem Kranz von lustig tanzenden Amuretten. Ueber die 
Natur hinaus bildet er Kindlein, die als beflügelt und der irdischen 
Schwere entrückt in der Luft sich in seligem Reigen tummeln. Er ordnet 
Bäuerin und Esel so an, dass sie gleich betont nebeneinander stehen 
und uns beide mit gleichem Recht aus dem Bild entgegensehen. Das 
schlichte gemütliche, der idyllisch ländlichen Sphäre angehörige Tier 
soll nicht als ein zufälliger Begleiter der Bäuerin, sondern als wesent- 
licher charakteristischer Bestandteil ihrer Welt erscheinen und um die 
beiden beseelten Wesen legt sich als Umfassung, als zusammenschlies- 
sender Rahmen das blumenübersäte Frühlingsgras. Blumen und Tier 
werden durch solche Gestaltung über ihre natürliche Bedeutung erhöht 
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und spiegeln zusammen mit den die Natur hinter sich lassenden in 
freier Phantasie geschaffenen Amuretten die Beleuchtung, in der Thomas 


Abb. 20. 
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Seele den an der äusseren Natur beobachteten Gemütszustand des 
Mädchens sieht, den er uns in seinem Bild vor Augen führt. 
Ergreift den Künstler die Sehnsucht in der Unwirklichkeit phan- 
tastischer Schöpfungen sich von schwerem Erdendruck zu lösen, möchte 
er die Fülle seiner Erfindungskraft geniessen im Spiel der freien Phan- 
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tasien, so versetzt er uns in eine phantastische Welt, in der die Aus- 
geburten einer tollen Phantasie in einem wilden Wirbel von Wundern 
und unerhörten Zufällen umgetrieben werden. Befreiung vom Druck 
der Wirklichkeit, selbstherrlicher Genuss der Phantasiekräfte sind Be- 
dürfnisse, die in unserer inneren Natur begründet liegen und diese 
Bedürfnisse können mit den Mitteln einer naturnachahmenden Schil- 
derung keine Befriedigung und keinen Ausdruck finden. Sie verlangen 
das Hinausgehen über die Wirklichkeit und die Seele hat die Kraft, 
auch solchen Bedürfnissen die ihrer Natur angemessene Verkörperung 
zu schaffen. In Darstellungen dieser Art werden die Gesetze der Wirklich- 
keit nicht ganz ausgeschaltet, aber sie müssen sich den Gesetzen der 
inneren Welt unterordnen und bleiben nur soweit erhalten, als sie, ohne 
in Widerspruch mit jenen zu geraten, in sie aufgenommen werden können 
und ihr dienen. 

Weil inLinien, Farben und Beleuchtungen, in räumlichen Gebilden und 
in Klängen sich der verlebendigenden Phantasie Seelisches offenbart, des- 
halb vermag der Künstler sein Inneres in abstrakten Formen zu enthüllen. 
Die abstrakte Malerei ist nicht deshalb etwa Unkunst, weil sie so weit 
von der Natur abweicht. Sie wird es erst, wenn sie, wie so oft, nicht 
deutlich zu sprechen, wenn sie nicht zu überzeugen vermag, wenn sie 
statt zu notwendigen Aeusserungen unserer inneren Natur zu willkür- 
lichen greift. Die Musik, deren Mittel, der formgewordene Ton weit 
von der Wirklichkeit abliegt, ist abstrakte Kunst und doch vollste Kunst, 
weil sie der horchenden Seele das in ihren Tönen klingende Innenleben 
getreu zu vermitteln vermag. Wie könnte die Baukunst in Raumgestaltung 
und Baukörper den Geist ihrer Zeit aussprechen, wenn es der Seele 
nicht natürlich wäre, in abstrakten Formen zu reden? 

Unser Innenleben entlädt sich unter Naturzwang in Geste und Stimm- 
ton und wird in dieser Entladung zur äusserlich wahrnehmbaren Natur. 
Nicht so dem unmittelbaren Naturdrang folgend setzt sich unser Inneres 
in die nur ihm eigenen Visionen um. Nur der Phantasiebegabte kann 
seinen Eindrücken und Gefühlen, seinen Wünschen, seinen Träumen 
und seinen Ueberzeugungen einen angemessenen Ausdruck in wirklich- 
keitsfernen Gestaltungen geben und deshalb blieben die Seiten unserer 
Innenwelt, die sich nicht mehr in Erscheinungen der Wirklichkeit zu 
offenbaren vermögen, ohne Aussprache, wenn die künstlerische Phan- 
tasie ihnen nicht Sprache und Ausdruck verleihen würde. 

Das zeigt besonders deutlich die Lyrik, die unter den Gattungen der 
Poesie dem Naturvorbild am fernsten steht. In der Wirklichkeit äussert 
sich das Gefühl zwar mit Nachdrücklichkeit und Unmittelbarkeit in der 
Geste und ım Ton der Rede, in Worten dagegen vermag es im Grund 
niemand lebensvoll zu verkörpern; selbst der Dichter, wo er nicht als 
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Dichter spricht, redet, wenn er andern Mitteilung von seinem Fühlen 
machen möchte, nur verstandesmässig vom Gefühl, genau so wie der 
Nichtdichter, er verlautbart es nicht in seinem Wort, er setzt es nicht in 
Ausdruck um. Nur im Augenblick der Eingebung gibt ihm ein Gott zu 
sagen, was er leidet, nur in der Empfängnis wird das Wort in seinem 
Munde zur Offenbarung des Gefühls. Deshalb kann es keine Lyrik geben, 
die auch nur dem Anschein nach wie Naturnachahmung klingt, ein Ziel, 
das fürdenRoman und das Drama nicht unerreichbar ist. Der Naturalismus 
hat sich vergebens bemüht, die Quadratur des Zirkels zu finden und eine 
neue Lyrik der Naturnachahmung zu begründen. Am Maßstab des Natur- 
vorbilds gemessen, werden alle diese Versuche jämmerlich zu Schanden. 
Die Lyrik fällt nicht unter die nachahmenden Künste, so wenig als die 
Musik. Aus dieser Tatsache ergibt sich die Aufgabe für den Lyriker, 
er muss einer Rede, die weit von aller natürlichen Rede abweicht und 
deshalb leicht als das willkürliche Erzeugnis eines beabsichtigten und 
überlegten sich Aussprechenwollens erscheint, den Charakter der Un- 
willkürlichkeit und Unmittelbarkeit geben. Er bewirkt das durch den 
Gebrauch von Worten mit starkem Gefühlston und vor allem durch die 
musikalischen Mittel der Sprache, den Rhythmus und den”Wortklang, 
die wie alles Klangliche als unmittelbarer und unbewusster Abdruck 
des Gefühls erscheinen. Soweit ihn all das über jedes Naturvorbild 
hinausführt, so fern hält er sich doch von aller Unnatur, weil er sich 
in der Art seines Gestaltens von den Ausdrucksbedürfnissen der Seele, 
von den Gesetzen der inneren Natur leiten lässt. 

Bedeutet aber die Fähigkeit, die innere Welt die nur ihr gehörige 
Sprache reden zu lassen, eine gewaltige Bereicherung der Kunst über 
das Naturschöne hinaus, so ist das bevorzugte Mittel, mit dessen 
Hilfe der Künstler nicht die Dinge selbst, sondern seine Auffassung 
von ihnen und Stellung zu- ihnen schildert und dem Innern einen nur 
ihm eigenen Ausdruck gibt, das Symbol. Das Symbol vor allem befreit 
den Künstler vom Zwang der eigentlichen Nachahmung. Der Künstler, 
der in Symbolen redet, benützt die äussere Natur, soweit sie ihm zur 
Bildung seiner Symbole dient, nicht mehr als Nachahmer, sondern in 
schöpferischer Verwendung für das Ausdrucksbedürfnis seines Innern. 

Wo wir einem Gegenstand symbolische Bedeutung zuerkennen, wird 
in ihn durch die Art dieser Auffassung ein Inhalt gelegt, der ihm 
ohne sie nicht zukäme. Der symbolische Gegenstand hat immer neben 
seiner unmittelbaren und natürlichen Bedeutung eine weitere von der 
natürlichen verschiedene und höhere in sich aufgenommen, die aber 
durch jene vermittelt ist und irgendwie mit ihr zusammenhängt. Die 
häufigste Art dieser Vermittlung ist der Vergleich. Zwischen dem 
natürlichen Sinn und der ihm durch die symbolische Betrachtung ver- 
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liehene Bedeutung findet Aehnlichkeit statt. Das Feuer mag auf Grund 
seiner Wärme und seiner Glut uns als Gleichnis dienen für die Liebe 
und deshalb mag aufloderndes Feuer eine auflodernde Liebe, ver- 
löschendes Feuer eine verlöschende Liebe versinnbildlichen. Von dieser 
seiner häufigsten Form hat das Symbol seinen Namen. Symballein 
heisst vergleichen und Symbol meint also Gleichnis oder Zeichen. Die 
symbolische Betrachtung hat daher Aehnlichkeit mit der Verlebendigung, 
denn auch bei der Verlebendigung wird in das Verlebendigte ein Inhalt 
hineingetragen, der ihm in der gewöhnlichen rein verständigen Betrach- 
tung nicht zukommt und diese Bereicherung mit einem lebensvollen 
Inhalt kommt grösstenteils auf dem Weg des Vergleichens zustande. In 
den Formen oder der Bewegung eines Gegenstands entdecken wir eine 
Aehnlichkeit mit der Art, wie wir unser Inneres äussern und auf Grund 
dieser Aehnlichkeit legen wir ihm dasselbe Innere bei, das wir in 
einer solchen Aeusserung in uns tätig fühlen, deshalb spricht man 
häufig von der Symbolik des Belebens und Beseelens. Gleichwohl 
fällt Verlebendigung und Symbol für die schärfere Auffassung der Be- 
griffe nicht zusammen. Bei der Verlebendigung verläuft die Vergleichung 
unbewusst. Die verlebendigende Phantasie hat von diesem Vergleichen 
kein helles, kein waches Bewusstsein und das Leben, das wir ver- 
gleichend in den Gegenstand hineinlegen, verschmilzt mit dem Gegen- 
stand und erscheint als dessen eigenstes Leben. Die Lebensglut, die 
uns aus glühendem Feuer entgegenstrahlt, gehört dem Feuer selbst 
an, als sein innerstes wahrstes Leben. Bei der Symbolisierung dagegen 
wissen wir um das Vergleichen; was wir in den Bildgegenstand ein- 
tragen, veranschaulicht uns Art und Leben eines fremden von ihm unter- 
schiedenen Gegenstands. Die Lebensglut des Feuers wird uns zum Bild 
für die Liebesglut einer menschlichen Persönlichkeit. Wo man also 
streng wissenschaftlich redet, muss man Verlebendigung und Symbolik 
unterscheiden und den Namen Symbolik der bewussten Verwendung 
eines Zeichens für ein Bezeichnetes, eines Bilds für ein damit Ver- 
glichenes vorbehalten. 

Die Verlebendigung der Natur ist in der ästhetischen Betrachtung 
selbst gesetzt. Sie scheint uns von der Natur auigenötigt, wir können 
die Feuersglut in der ästhetischen Einstellung nicht wahrnehmen, ohne 


in ihr die helle Glut auflodernden Lebens zu sehen. Dagegen erzwingt _ 


die Natur nirgends die symbolische Auffassung. Es hängt vom augen- 
blicklichen Zustand unserer Seele, von den Gedanken, die uns gerade 
beschäftigen, ab, ob wir in der Feuersglut ein Gleichnis und Bild der 
Liebesglut erkennen wollen. Der Künstler dagegen ist imstande, uns 
die von ihm gewollte symbolische Betrachtung aufzuzwingen. Das 
Symbol gehört daher der Kunst allein an. Sie verlässt mit seiner Ver- 
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wendung die unmittelbare Sprache der Natur. Versinnbildlicht der Künstler 
durch die Feuersglut die Liebesglut, So spricht er nicht mehr in der 
Sprache der äusseren Natur, die die Liebesglut in feurigen Blicken 
und verlangender Körperhaltung ausdrückt, er bedient sich der nur 
unserem Innern angehörenden Sprache des Vergleichens. Bei aller 
Objektivierung, die das Symbol Eindrücken und Zuständen unseres 
Innern zuteil werden lässt, haftet dem Symbol etwas Subjektives an, 
es erscheint, so eng es sich an die Natur anschliessen mag, als Er- 
zeugnis unserer frei schaffenden Phantasie. 

Die vergleichende Symbolik als die Grundform der symbolischen 
Ausdrucksweise holt ihre Bilder aus dem ganzen Umfange des Seins, 
aus Natur, Geschichte und Sage, ja selbst aus dem täglichen Leben. 
Eine Postfahrt in bergigem Gelände wird für Goethe zum Symbol der 
stürmischen in alle Höhen und Tiefen führenden Lebensfahrt. (An 
Schwager Kronos.) Der Gralsritter weilt fern von der unreinen Mensch- 
heit auf den entlegenen Höhen des Montsalvatsch in der Anschauung 
und Pflege des heiligen Grals, der ihn mit ungeahnten Wunderkräften 
ausstattet. Mit dieser seiner Art wird er zum Bild der einsamen Höhen- 
natur, die fern von den kleinen Durchschnittsmenschen auf weltent- 
rückter Höhe dem Dienst des Ideals lebt und in diesem Dienst Wun- 
der wirkt. (Wagners Lohengrin.) Wie in diesen Beispielen, so erfährt 
der Bildgegenstand immer durch die symbolische Beleuchtung eine 
Vertiefung und Verinnerlichung seiner Bedeutung. Aber neben ge- 
gebenen Gebilden dienen der symbolischen Phantasie auch frei ge- 
schaffene und wirklichkeitsferne als Mittel des Vergleichs. Die dekora- 
tive Kunst lässt uns die Kräfte empfinden, die in Linien und ornamen- 
talen Gebilden aller Art sich leicht oder mächtig, streng oder launisch 
betätigen. Sie bleibt, solange sie uns nichts als das lebendige Kräfte- 
spiel ihrer Gebilde aufzeigt, ausserhalb dersymbolischen Darstellungsart. 
Sie nähert sich ihr, wenn dieses Kräftespiel Beziehung zum mensch- 
lichen Seelenleben gewinnt und Gemütszustände der Menschen, Stim- 
mungen der Heiterkeit oder Feierlichkeit oder souveränen Laune aus- 
drücken soll. Ganz dagegen im Reich der Symbolik weilt die abstrakte 
Kunst, die im Kräfteleben ihrer Linien und im Rhythmus ihrer Farben 
Seelenkräfte des Menschen und Potenzen kosmischer Art darzustellen 
sucht und mithin das Leben der Linie und der Farbe zum Gleichnis 
eines ihm fremden Seins macht. 

Als besondere Art der freischaffenden Aehnlichkeitssymbolik stellt 
sich die personifizierende dar. Unpersönliche Kräfte, die sich in der 
Natur und im Menschenleben, in der Menschenbrust und im Menschen- 
geist auswirken, werden zu Persönlichkeiten erhoben, deren Wesen 
und Beschaffenheit es ausmacht, diese Kräfte in ihrer Gestalt und in 
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ihrem Wesen darzustellen und die von diesen Kräften ausgehenden 
Wirkungen mit geheimer überfatürlichen Wunderkraft hervorzurufen. 
Die personifizierende Symbolik setzt fort und vollendet, was die personi- 
fizierende Belebung beginnt. Diese behandelt Dinge der Natur, als wären 
sie mit menschlichen Gefühlen und Tätigkeiten beseelt, jene verdichtet 
das in die Naturdinge hineingetragene Leben oder auch die in der 
Natur und im Menschenleben wirksamen Kräfte zu selbständigen Wesen- 
heiten und Gestalten, die von der Natur und vom Menschenleben 
verschieden sind und mit Absicht bewirken, was die Natur nach natür- 
lichen Gesetzen hervorbringt. Solche symbolische Wesenheiten stehen 
neben dem, was sie bedeuten. An Stelle des Dinges selbst tritt ein 
Phantasieprodukt des Eindrucks, den der Künstler von ihm empfangen 
hat. Aber es hat mit dem Ding Aehnlichkeit hinsichtlich der Kräfte und 
Wirkungen, die in ihnen sind und von ihnen ausgehen. 

Poesie und bildende Kunst sind voll von personifizierenden Sym- 
bolen. Die Kräfte der Natur, der lebenerweckende Frühling und der 
erstarrende lebentödende Winter, die schreckeneinflössende Nacht und 
die wild tobenden Stürme, die bedrohlichen Mächte, die im Menschen- 
leben walten: das dunkel geheimnisvolle Schicksal und das furchtbare 
Verhängnis des Hungers, der Pest und des Todes, alle holden und 
verderblichen Fähigkeiten der Seele, die Liebe, die Sanftmut, die Ge- 
rechtigkeit, das Erbarmen, die Hoffnung, der Glauben, der Mut, die 
Verzweiflung, die Heimtücke und Bosheit, die schöpferisch geniale 
Veranlagung, die ruhige Besonnenheit und der verstörende Wahnsinn 
werden zu Gestalten, in denen als der einzige Inhalt ihres Wesens 
diese Kräfte und diese Stimmungen leben und wirken, die nichts sind 
als die verkörperten Wesenheiten der Mächte, die sie in ihrer Gestalt 
vertreten. 

Die Volksphantasie trägt ausgesprochen symbolischen Charakter. Die 
Gottheiten, Dämonen und Geister des Volksglaubens, Zeus und Wotan, 
Venus und Holda, die Nymphen und Nixen, Kobolde und Zwerge, 
Furien und Nachtmahren sind ursprünglich nichts als Personifikationen 
von unpersönlichen Gewalten der Natur und der Seele, Abspiegelungen 
der Eindrücke, die die Völker von ihnen empfangen haben. Sie unter- 
scheiden sich freilich von den künstlerischen Symbolen in einem. Sie 
werden als wirkliche Wesenheiten und Mächte geglaubt, während die 
Symbole des Künstlers keinen Glauben an ihre Existenz beanspruchen. 
Sie erscheinen als Realitäten, des subjektiven Charakters entkleidet, der 
den Symbolbildungen des Künstlers eignet. Sie wandeln sich erst dann 
in eigentliche Symbole, wenn der Glaube an ihr reales Vorhandensein, 
an ihre die Wirklichkeit bestimmende Macht schwindet und sie zu 
Bildern der in ihnen wirksamen Kräfte heruntersinken. 
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Künstler und Dichter lieben es, wo sie zur personifizierenden Sym- 
bolik greifen, ihre Symbolgestalten aus dem reichsprudelnden Born der 
Volksmythologie und des Volksaberglaubens zu schöpfen. Denn die 
von der Volksphantasie schon gestalteten Symbole sind leichter mit 
Leben zu erfüllen, als solche, die vom Dichter frei geschaffen sind, 
obwohl dem wahrhaft genialen Künstler auch freie Schöpfungen glücken 
mögen. Die Symbolwelt von Goethes Faust sucht engsten Anschluss 
an die Volksphantasie. Sein Gott Vater und seine Erzengel, sein Mephisto 
und Erdgeist, seine Hexen und sein böser Geist sind dem Schatz ihrer 
Symbole entnommen. 

Neben diese vergleichende Symbolik tritt eine zweite Art von Sym- 
bolik, die nicht auf Aehnlichkeit beruht. Ein Komplex von Zusammen- 
hängen findet in einem seiner Teilbestände eine besonders sprechende, 
besonders greifbare Ausprägung und dieser Teilbestand bezeichnet in 
symbolischer Stellvertretung den ganzen Umfang des Komplexes, dem 
er angehört. Die Regierungsgewalt des Königs schliesst eine Fülle von 
Rechten in sich, deren sichtbarstes und am leichtesten erkennbares das 
Recht ist, die Krone zu tragen. In der Krone versinnbildlicht sich als 
in seinem kenntlichsten Merkmal das Ganze seiner Regierungsgewalt. 
Die Krone wird zum Zeichen der königlichen Macht und Gewalt. In- 
folge eines sträflichen Leichtsinns seiner Eltern ist der kleine Eyolf in 
Ibsens gleichnamigen Drama zum Krüppel geworden und diese seine 
Gelähmtheit bringt ihm bei einem Unfall den Tod im Meer. Während 
die Leiche des Kindes selbst durch unterirdische Strömungen ins Meer 
hinausgetragen wird, werden seine Krücken von den Winden ans Ufer 
zurückgetrieben und bleiben den Eltern als dauerndes Andenken an 
ihr unglückliches Kind in den Händen. Im ganzen Zusammenhang vom 
Schicksal Klein-Eyolfs verkörpern die Krücken am ausgeprägtesten die 
Folge der Sünde der Eltern und die Ursache seines Unterganges und 
bilden daher ein für die Eltern peinigendes Symbol ihrer Schuld. 

Die beiden Arten der Symbolik, die Aehnlichkeitssymbolik in der ein- 
fachen Bildform und der personifizierenden Form und die repräsentierende 
Symbolik sind tief in der menschlichen Phantasie begründet. Sie haben 
ihr Analogon und Vorbild in den Tropen der Sprache. Sie stellen sich 
als Erweiterung, Umbildung und Verselbständigung der sprachlichen 
Metapher, Personifikation und Metonymie dar. Wenn in der meta- 
phorischen Ausdrucksweise der Gedanke: sie sind durch die Liebe wie 
durch einen Zaubertrank unauflöslich verbunden, so wiedergegeben 
wird: durch den Zaubertrank der Liebe sind sie unauflöslich ver- 
bunden, wenn dem Satz: erst im Tod hat er Frieden gefunden, die 
Wendung gegeben wird: der Tod hat ihm den Frieden gebracht, wenn 
die Aussage: der Gedanke an ihren verkrüppelten Sohn lässt ihr Schuld- 
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gefühl nicht zur Ruhe kommen in die Form gefasst wird: die Krücken 
ihres Sohnes lassen ihr Schuldgefühl nicht zur Ruhe kommen, so liegen 
in solcher metaphorischen, personitizierenden und metonymischen Aus- 
drucksweise die Grundlagen der Symbolik. Aber die Symbolik geht 
einen Schritt über diese sprachlichen Bildungen hinaus. Sie lässt, was 
in der Sprache Gedanke und Vorstellung bleibt, Wirklichkeit werden. 
Tristan und Isolde sind nicht bloss wie durch einen Zaubertrank der 
Liebe verbunden, der Dichter lässt sie den Zaubertrank trinken und 
mit dem Trinken ihre totverachtende Liebe aufglühen. Der symbolische 
Sinn kann nur in einen Gegenstand gelegt werden, der in der Wirklich- 
keit oder in der künstlerischen Darstellung Dinglichkeit besitzt. 

Da das Symbol also ohne Dinglichkeit nicht sein kann, so ist selbst- 
verständlich, dass es in der künstlerischen Verwendung mit Leben er- 
füllt, dass es Gestalt und Erscheinung werden muss. Das Symbol darf 
nicht bloss bedeuten, es muss sein. Ein vorschwebender Lebensinhalt 
muss in ihm Gestalt werden. Unmittelbar mit diesem Lebensinhalt muss 
die symbolische Einkleidung als notwendige Erscheinung dieses In- 
halts dem Künstler vors Auge treten. Der Inhalt muss unmittelbar in 
der symbolischen Gestaltung konzipiert sein. Traumhaft muss diese, 
wie jedes künstlerische Gebilde aus der Seele aufsteigen. Bedeutet das 
Symbol bloss, wird es zu einem vorschwebenden Lebensinhalt verstandes- 
mässig als verdeutlichender Vergleich hinzugesucht und hinzuersonnen, 
dann fehlt dem Symbol der Charakter der Notwendigkeit, der im äs- 
thetischen Gebilde zwischen Lebensinhalt und Ausdruck walten muss. 
Es sinkt zur matten verstandeskalten Allegorie herunter. Weil so viele 
Symbole, statt geschaut zu sein, erklügelt und erdacht sind, gelangen 
sie nicht über die Allegorie hinaus. Welch langweilige kalte Allegorien 
verunzieren so häufig die Denkmäler hervorragender Männer! Man 
sieht etwa am Denkmal eines Königs, der die Technik und Industrie 
seines Landes gefördert hat, eine edle feierliche Frauengestalt mit einem 
Maschinenrad in der Hand, die die Technik und Industrie symbolisieren 
soll. Aber nichts an ihr vergegenwäfrtigt und verleiblicht uns die schafien- 
den Kräfte, die in Technik und Industrie am Werk sind. Nur das Maschinen- 
rad, eines der Elemente, aus denen die Technik ihre Gebilde zusammen- 
setzt und mit denen die Industrie arbeitet, fordert den Verstand auf, 
die Figur als Industrie zu deuten. Die Figur leistet also nicht, was 
das Symbol soll, ein Stück Leben im Bild zu verleiblichen und bleibt 
deshalb in der unkünstlerischen Allegorie stecken. Anders, wenn etwa 
der Tod als Gerippe erscheint, wie ihn die Volksphantasie sich denkt 
und wenn diese Gerippe von einem unheimlichen gespenstigen Leben 
bewegt und von den Schauern der Vernichtung umwittert höhnisch und 
grinsend sein Opfer überfällt und es mit gieriger Hast von hinten in 


Die Sprache der inneren Natur und das Symbol. 287 


die Grube zieht. Auch der Liebeszaubertrank im Tristan hat die volle 
Lebendigkeit, ohne die das Symbol nicht sein kann, weil er in den 
lebendigsten Handlungszusammenhang verflochten ist und weil wir seine 
Wirkung unmittelbar im Aufflammen einer totkranken Liebe miterleben. 
Goethes Mephisto, das Symbol aller den Menschen niederziehenden 
Kräite sprüht in jedem Zug und Wort von Leben, während die meisten 
Symbolgestalten des zweiten Teiles von Faust mehr bedeuten als sind 
und häufig kaum einen Anhauch von Leben mitbekommen haben. 

Wurzelt das Symbol in einem besonderen Kulturkreis, gehört es einer 
besonderen Atmosphäre an, so muss das Symbol, soll es anders als 
voll lebendig empfunden werden, von der Stimmung dieses Kultur- 
kreises oder von dieser Atmosphäre umspielt und getragen sein. Wagners 
wundertätiger vom Schwanenwagen gezogener Gralsritter ist die Aus- 
geburt einer romantisch-ritterlichen Zeit; er ersteht daher zum vollen 
Leben nur in einer romantisch-ritterlichen Umgebung; und wäre Me- 
phisto eine so vollsaftige Gestalt, wenn nicht der ganze Faust von 
Schwefelgeruch und Hexenspuk durchdrungen wäre? In der etwas kühl 
rationalistischen Luft von Schillers Jungfrau dagegen finden die Wunder, 
so treffend und lebendig sie als Symbole einer Willenskraft sind, die 
sich im Einklang fühlt mit ihrer göttlichen Aufgabe und daher Wunder 
wirkt, keinen rechten Glauben und in Ibsens Baumeister Solness macht 
das gewählte Symbol fast einen läppischen Eindruck. Das ganze Stück 
hält den Ton einer rein-realistischen Gegenwartsschilderung fest. Die 
Personen bewegen sich in einem nur wenig über die gewöhnliche Um- 
gangssprache erhöhten Ausdruck. Wenn in solchem Milieu Hilde Wangel 
vom Baumeister Solness verlangt, er solle zum Erweis seiner Genialität 
auf einen hohen Turm steigen, ohne zu schwindeln, so erscheint sie 
als überhirnische Närrin und die Symbolik, die rein als Gleichnis be- 
trachtet schlagend ist, klingt erkünstelt. Ein solches Symbol wäfre allein 
in einer urzeitlichen Menschheit am Platz, in der die Ueberlegenheit 
der körperlichen Kräfteleistung das Ansehen der überragenden Persön- 
lichkeit verleiht. 

Dem Künstler wird das Symbol zur Notwendigkeit, wo er seine 
Innenwelt, seine Eindrücke von den Dingen, seine Gemütszustände, 
seine Wünsche und Ueberzeugungen mit den gewöhnlichen Ausdrucks- 
mitteln entweder überhaupt nicht oder nicht so kurz, so eindrücklich, 
so stimmungsvoll, aus so dunkler zwingender Eingebung heraus aus- 
zusprechen vermöchte. Das Symbol vereinfacht und intensiviert die künst- 
lerische Darstellung, ja es ermöglicht sie in vielen Fällen allein. Es 
vermag auch dem auf anderem Weg unfassbaren Geistigen noch Körper 
und Erscheinung zu geben. Denkt man sich das Ringen um Welt- 
herrschaft in Wagners Nibelungenring wirklich ausgeführt, welch un- 
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erträgliche Breite der Ausführung müsste die Folge sein, wie unbewältig- 
bar würde der Stoff, wie wenig käme die Anschauung Wagners von der 
Naturwidrigkeit des Herrschaftsstrebens zum unmittelbaren Ausdruck. So 
aber symbolisiert Wagner die Weltherrschaft in einem Zauberring, der 
die Weltherrschaft verleiht und seinen Gewinner unter einen verderben- 
bringenden Fluch stellt und macht dadurch den Kampf um sie und 
das an ihr haftende Verhängnis übersichtlich und überschaubar. Der 
künstlerische Höhenmensch wirkt sich voll aus und erscheint im Grund 
nurin seinen künstlerischen Schöpfungen. Diese aber können in seine Dar- 
stellung nicht hereingenommen werden, sie würde darin als ein Fremdes, 
Nichthergehöriges erscheinen. Deshalb kann ihn der Dichter gewöhn- 
lich nur in den Wirkungen veranschaulichen, die seine Ausnahmestellung 
auf sein Gemütsleben hat, in den Leiden und Nöten, in die ihn seine 
geniale Veranlagung bringt. In solch andeutender Weise sehen wir ihn 
in Goethes Tasso und Grillparzers Sappho gezeichnet; aber welch glän- 
zendes Symbol für einen so widerspenstigen Inhalt hat Wagner im 
Gralsrittertum seines Lohengrin gefunden? Die weltentrückte Höhen- 
luft und die Wunderkraft des Gralsrittertums bildet das sprechende Bild 
für das weltentrückte Schaffen und die Wunderkraft der genialen Schöpfer- 
natur. Zugleich ist der überirdische Glanz, der den Gralsritter umstrahlt, 
vorzüglich geeignet, die Kluft zwischen der Höhennatur und dem Durch- 
schnittsmenschen, aus der seine tragische Einsamkeit hervorgeht, unserem 
Fühlen nahe zu bringen. 

Die Interna des Seelenlebens, die geheimnisvollen Abgründe des Geistes 
sind der direkten Aussprache versagt und künstlerisch kaum anders zu 
bewältigen als durch symbolische Mittel. Der Künstler vermag ihnen 
Körper zu geben nur durch die symbolische Einkleidung. Die moderne 
Kunst, die alle geheimen Abgründe der Seele durchsucht, ist deshalb 
im weitesten Maß auf die Verwendung des Symbolischen angewiesen. 
Die Griechen der klassischen Zeit liebten das Symbol nicht. Auch 
bedurfte ihre Kunst, die nur das geistig Durchsichtige aufsuchte und 
sich fern hielt vom Abgründigen und gefühlsmässig Dunkeln, seiner 
Hilfe nicht. Wohl lebte der griechische Künstler in den symbolischen 
Götter- und Halbgöttergestalten, die die griechische Volksphantasie in 
ihren Jugendzeiten in überquellender Fülle erdichtet hatte. Aber der 
griechische Künstler fühlte diese Gestalten so wenig als Symbole, wie 
die griechische Volksphantasie. Er betrachtete sie nicht als Umsetzungen 
von den an der Natur gewonnenen Eindrücken in frei erfundene, phan- 
tasieerzeugte Gestalten, sondern als Realitäten des Seins, als Bestand- 
teile der objektiven Welt. Auch in ihrer künstlerischen Ausgestaltung 
verwischte er grundsätzlich ihren Symbolcharakter und bildete sie aus 
Symbolen zu Individuen um. Die Aphrodite war ursprünglich als per- 
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sonifizierende gestaltgewordene Kraft der Liebe gedacht, aber in ihrer 
Ausgestaltung durch die homerische Poesie büsst sie den Charakter 
einer Symbolgestalt ein, zu deren Wesen es gehört, ganz allein in der 
Richtung der Kräfte zu wirken, deren symbolische Verkörperung sie 
darstellt. Soll Aphrodite uns als Symbol der Liebe erscheinen, so muss 
sich all ihr Tun ins Symbolische auflösen lassen, sie muss nur Liebe 
fühlen, nur Liebe erzeugen, nur durch Liebe beglücken oder durch 
Liebe vernichten. Sie darf in sich nichts erleben und in andern nichts 
wirken, als Freuden und Leiden und Geschicke der Liebe. Wie weit 
aber entfernt sich die homerische Aphrodite von ihrem ursprünglichen 
symbolischen Sinn? Sie ist zur menschlichen Individualität geworden 
und hat den Charakter einer liebeseligen Frau angenommen, die selbst 
schnell entzündet ist, sich am Stiften von Liebesfreuden und Liebes- 
händeln vergnügt, aber auch in weit von solchen Dingen abliegende 
Verhältnisse ihrem Charakter und ihrer Lage gemäss eingreift. Wie 
sicher dagegen ist dem Mephisto der symbolische Charakter gewahrt. 
Jede Rede und Handlung von ihm fordert und gestattet die symbolische 
Deutung. Dem plastischen Sinn des griechischen Volks war das Symbol 
nicht bestimmt und eindeutig genug. Bei der Symbolgestalt verfliessen 
die Linien; durch einen bestimmten Gegenstand scheint ein anderer 
von ihm verschiedener durch, dessen Bild und Zeichen er ist. Daraus 
ergibt sich ein Schillern zwischen dem nächsten natürlichen Sinn und 
seiner dahinterliegenden Bedeutung. Es fehlt dem Symbol die feste 
Begrenzung, es bekommt einen unendlichen Hintergrund, eine kosmisch 
vieldeutige Geltung. Dem griechischen Geist widerstrebt das Unbegrenzte 
des Symbols; den germanischen mit seiner Vorliebe für das Ahnungs- 
volle und Unendliche zieht gerade der über dem Bestimmten ins un- 
bestimmt Weite und kosmisch Hintergründige sich verlierende Charakter 
des Symbols an. Wie stark in Goethe die ursprünglich germanische 
Veranlagung war, hat er damit erwiesen, dass er in seinem Faust und 
in seinen Iyrischen Gedichten die symbolische Darstellung nach dem 
Vorgang des Mittelalters erneuert hat und dass er in der Zeit der 
Griechennachahmung das Symbol in Produkte des klassischen Stils wie 
in die Pandora und die Helenaepisode des Faust hereingezogen hat, 
ohne zu bemerken, wie himmelweit er sich durch solche Symbolik von 
den Griechen entfernte. Mit seinen glänzenden Symbolschöpfungen 
hat er von den Tagen der Romantik an auf die ganze moderne Kunst 
einen beherrschenden Einfluss ausgeübt und alle ausgesprochen ger- 
manischen Künstler der Neuzeit sind in seinen Bahnen gegangen. 
Kleist und Wagner, Hebbel, Ibsen und Hauptmann, Böckling und 
Klinger haben sich zur Ausgestaltung ihrer inneren Welt symbolischer 
Mittel bedient. 
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So unschätzbar die Vorteile für die Darstellung der inneren Welt 
sind, die die Bildkraft und der Beziehungsreichtum des Symbols 
schafft, so liegt doch in der Verwendung des Symbols auch eine Ge- 
fahr. Die Symbolik kann ihrer Aufgabe der Vereinfachung und Intensi- 
vierung der künstlerischen Darstellung und der Veranschaulichung der 
Geheimnisse des Seelenlebens nur dann in künstlerisch befriedigender 
Weise genügen, wenn das Symbol bei aller weiten Hintergründigkeit 
seines Sinns so gegriffen ist, dass dieser Sinn schlagend an ihm heraus- 
tritt. Das Symbol darf keine Rätsel zu raten geben, sonst wird die 
Symbolik quälend. Eine Verwendung des Symbols kann daher nur 
Missbehagen erzeugen, wie sie von vielen Symbolisten der Gegenwart 
getibt wird. Sie greifen das Symbol möglichst wenig eindeutig, mög- 
lichst wenig allgemein verständlich, sie suchen ihm den Reiz einer 
unbestimmten vieldeutigen Anregung zu geben. Man will nicht das 
bezeichnende Gleichnis, das doch des weiten Hintergrunds nicht ent- 
behrt, vielmehr geht man mittelst einer dunklen symbolischen Rede- 
weise auf die Erzeugung einer mystisch verschwommenen dunklen 
Stimmung aus, in der alles Bestimmte sich ins unbestimmt Vieldeutige 
und geheimnisvoll Traumhafte löst. Man gefällt sich in einem ver- 
fliessenden Nebel des Fühlens, den man als vornehmer empfindet, 
als das allgemein Verständliche. Kunstwerke dieser Art wollen nur 
dem Kreis der Eingeweihten, der besonders feingestimmten Seelen etwas 
bedeuten. Die Erhebung über das Gemeinverständliche soll den Philister 
oder, was man für Philister hält, von der Kunst ausschliessen. Man 
macht die Kunst zum Vorrecht des Aestheten. Eine solche Sym- 
bolik ist das Kennzeichen einer krankhaften Ueberfeinerung. Man wird 
ihre Spuren in zahlreichen Werken der Malerei und namentlich in 
der Lyrik finden. Ich erinnere an die Bilder so vieler Expressionisten 
und in der Dichtung an manche Gedichte von Rilke, Hoffmannstal u. a., 
bei denen die Worte ihres natürlichen Sinns beraubt zu Symbolen 
einer dunkel über ihnen schwebenden Stimmung werden. Dieser Miss- 
brauch der symbolischen Darstellung ändert nichts an der Tatsache, 
dass die glückliche Verwendung des Symbols für die Verkörperung 
der inneren Welt eine ungemeine Bereicherung bedeutet. 


Viertes Kapitel 
DIE KUNST ALS GEFORMTE NATUR 


Die Kunst ist an die Gesetze der äusseren Natur nicht gebunden. 
Sie schafft eine eigene Sprache zum Ausdruck der inneren Welt. Aber 
auch wo sie sich in der Nähe der äusseren Natur hält, sei es, dass 
sie sie nachbildet und die Naturtreue zu ihrem Leitstern macht oder 


Die Kunst als geformte Natur. 29] 


dass sie in ihre freien Schöpfungen Naturgestaltungen und Natur- 
zusammenhänge hereinnimmt, kann sie die Natur nicht brauchen, wie 
sie ist. Die Kunst erfordert eine Behandlung der Natur, die zweck- 
mässig ist für unsere Auffassung und zweckmässig in der Verwendung 
des Materials, das sie zu ihrer Nachbildung benützt. In solcher Be- 
handlung schafft sie dem Kunstwerk Form und erweckt Formfreude. 
Die Natur aber ist von Haus aus formlos. Sie ist nicht darauf an- 
gelegt, dem Beschauer günstige Bedingungen für seine Aufnahme- 
tätigkeit zu gewähren. Die Kunst verbessert diesen ästhetischen Mangel 
der Natur. Sie gibt der Natur eine Gestaltung, die die Aufnahme zur 
Lust macht. Sie allein hat daher volle Form, während in der Natur 
sich nur Elemente und Ansätze der Form zeigen. Und wenn der 
Künstler die formende Wiedergabe der Natur so vornimmt, dass sie 
zugleich den Bedingungen des von ihm verwendeten Materials ent- 
spricht, so führt ihn auch die Rücksichtnahme auf den Charakter seines 
Materials und auf die Technik, die es verlangt, zu mancherlei Ab- 
weichungen von der Natur. 

Selbstverständlich soll nicht geleugnet werden, dass auch die Natur 
zahlreiche Formreize hat, aber sie sind bald zufällig da, bald bleiben 
sie aus und sie gehören mehr der niederen Sphäre des Formsinns an 
als der höheren. Wer möchte die Linienschönheit so vieler Naturgebilde 
bestreiten? Welche feine Linienzüge und Linienverhältnisse zeigt der 
Umriss der menschlichen Gestalt und so mancher Tierleiber? Welche 
wunderbare Eurhythmie waltet in der Linienbewegung südlicher Berg- 
formen? Wie oft ist in der Natur die Horizontale in dem Spiegel von 
Seen, die Vertikale in schnurgerade aufsteigenden Tannen oder Pappeln 
aufs klarste ausgeprägt und also eine bequeme Unterlage der Raum- 
orientierung geschaffen? Die Farbenpracht und Leuchtkraft der Natur 
ist die Wonne und die Verzweiflung der Maler. Sie können sie mit 
ihren künstlichen Farben nur unvollkommen bemeistern. Die Leucht- 
kraft der Natur kann der Künstler immer nur annähernd wiedergeben. 
Zwei Möglichkeiten stehen ihm zu Gebot, sie andeutend einzuholen; er 
nimmt die Schatten tiefer, als wir sie in der Natur sehen, um so die 
lichten Partien leuchtender erscheinen zu lassen, als sie es nach dem 
Lichtwert seiner Farben an sich sind, oder aber er überhöht die Helligkeit 
der dunklen Partien, um durch die so entstehende grössere Helligkeit 
des ganzen Bilds die natürliche Lichtstärke vorzutäuschen, die ihm 
auf dem direkten Weg unzugänglich ist. Den einen dieser Wege sind 
die alten Ateliermaler, den andern die Freilichtmaler der naturalistischen 
Zeit gegangen. 

Sobald man aber die Natur an den höheren Formforderungen, dem 
Ideal der vollendeten Mannigfaltigkeit und Einheitlichkeit und der 
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restlosen Deutlichkeit der Gestaltung misst, tritt ihr Mangel an Form 
unverkennbar hervor. Auch die Landschaft, die dem betrachtenden 
Menschen so entzückenden Genuss bereitet, nimmt keine grundsätzliche 
Ausnahmestellung ein. Sie ist wohl von unendlicher Mannigfaltigkeit, 
aber die Mannigfaltigkeit wird so häufig zur Einförmigkeit. In ab- 
stumpfender Monotonie wiederholt sie ewig das Gleiche und Aehnliche. 
Vor allem aber ermangelt sie der Einheitlichkeit. In ihrer bunten Fülle 
kümmert sie sich nicht um die Bedürfnisse des sie geniessenden und 
betrachtenden Menschen. Es fehlt ihr gewöhnlich die klare Unter- 
schiedenheit der Teile, die scharfe Gliederung. Sie hat keine Begrenzung 
und deshalb keine Uebersichtlichkeit. Sie dehnt sich rund um den 
Menschen herum. Abgesehen von allerdings häufig sich einstellenden 
zufälligen Begrenzungen vermisst man den festen Abschluss. Der Künstler 
erst bringt in die unterschiedslose Mannigfaltigkeit die klar sich unter- 
scheidende Mannigfaltigkeit, in das Ungegliederte die Gliederung, in 
das Grenzenlose die Grenze. Er trägt in den Landschaftsausschnitt, 
den er sich schafft oder den ihm wohl einmal die Natur selbst 
darbietet, die Bildeinheit hinein. Er sorgt für klare Unterordnung und 
Ueberordnung der Teile, für ein beherrschendes Zentrum, dem gegen- 
über sich doch die untergeordneten Teile zu behaupten vermögen, 
für das Gleichgewicht der Bildelemente, für Linien-, Farben- und Licht- 
einheit. Selten kommt ihm die Natur entgegen und nimmt ihm die 
Mühe der Vereinheitlichung zu einem grossen Teil ab. Bisweilen weiss 
sie die Farbe zu vereinheitlichen. Bei besonderen Beleuchtungen und 
unter besonderen atmosphärischen Einflüssen, im Morgen- und Abend- 
licht, bei Nebel- und Regenstimmung erreicht sie eine feine Tonigkeit, 
aber wie oft ist sie gleichgültig gegen die Schönheit der Farbe. Jeder 
Künstler weiss davon zu erzählen, welche Not ihm so oft die Vermittlung 
der Farben dem Naturvorbild gegenüber macht, wie er umgestalten 
und verändern muss, um zur Farbeneinheit zu gelangen. Auch die Füh- 
rung in die Tiefe ist eine Aufgabe, die mit besonderer Sorgfalt 
gelöst sein will und zu mannigfacher Bearbeitung des Naturvorbilds An- 
lass gibt. Dass der seelische Gehalt der Landschaften so häufig 
nicht mit voller Klarheit und ungetrübt durch störende Elemente her- 
vortritt, ist schon gesagt. In eine Landschaft, der so recht der Stempel 
einsamster Natur aufgeprägt ist, schaut irgendwo ein Haus herein 
oder erblickt man in ihr irgendwo einen Menschen. Der Künstler wird 
das als Trübung der seelischen Einheit und als Schwächung der Kraft 
des Ausdrucks empfinden und es aus seinem Gemälde entfernen. Er 
wird aus demselben Grund die Betonung einzelner Elemente, die Be- 
leuchtung und die Farbe ändern. Er wird die Natur zur deutlichsten 
Sprache zwingen. 
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Bisweilen allerdings nähert sich das natürliche Landschaftsbild der 
Bildeinheit und der künstlerisch notwendigen klaren Ausprägung des 
seelischen Gehalts. Man kann photographische Aufnahmen machen, 
die künstlerischen Formansprüchen, wenn auch nie vollständig, so 
doch im grossen ganzen genügen. Aber wie sorgfältig und peinlich 
muss man dann wählen. Wer mit dem photographischen Apparat tätig 
ist, weiss, was die peinliche Auswahl bedeutet. Eine Kleinigkeit weiter 
rechts oder links, die Beleuchtung eine Stunde früher oder später ge- 
nommen und das Bild fällt auseinander, die Bildwirkung ist zerstört, der 
Ausdruck ist matt und verschwommen, oder aber, sie ist erst in Wahr- 
heit hervorgebracht und der Ausdruck kommt kräftig und voll heraus. 

Immerhin bleibt von allen künstlerischen Darstellungen dasLandschafts- 
bild noch am nächsten an der Natur und vermag bisweilen auch bei 
weitgehender Naturtreue künstlerisch zu wirken. Von der Landschafts- 
malerei allein aus konnte daher die Theorie von der Kunst als einem 
Abklatsch der Natur ihren Ausgang nehmen, sie ist nur als der Grund- 
satz einer in der Landschaftsmalerei wurzelnden Kunst verständlich. 
Zur Not mag auch die isoliert betrachtete Menschengestalt sich dem 
Plastiker in einer Pose oder dem Porträtisten in einer Ansicht und 
Haltung darbieten, an die er sich unmittelbar anschliessen kann. 

Aber man gerät in den Bezirk des Ungestalteten und Chaotischen, 
wenn man den Blick auf das Zusammensein und Zusammenwirken 
der Menschen untereinander und mit den Dingen richtet. Die Natur 
versetzt Menschen und Dinge in den Raum unbekümmert darum, ob 
wir sie in der Stellung, die sie ihnen zueinander gibt, überhaupt sehen 
können oder ob sie uns das zukehren, was wir an ihnen wahrnehmen 
sollen. Sie verdeckt das eine durch das andere, sie stellt die Dinge 
in Licht und Dunkel, wie es ihr beliebt, sie verbirgt uns das Gesicht 
eines Menschen, auch wenn es der alleinige Träger des seelischen 
Ausdrucks ist, sie verwendet nicht die geringste Sorgfalt darauf, uns 
den Anblick des Charakteristischen an den Erscheinungen zu gewähren. 
Die Augenkünste der Plastik, der Malerei und der Bühnendarstellung 
müssen Menschen und Dinge in die Stellung zu uns bringen, in der 
sie zu uns sprechen und zugleich für eine Beleuchtung sorgen, die 
dieses Sprechende an ihnen heraushebt. In der Natur wäre es schlecht- 
hin undenkbar, dass dreizelin Personen in einer Ordnung beisammen 
sind, die es jeder von ihnen erlaubt, ihren Charakter und ihre augen- 
blickliche Stimmung dem Beschauer zu offenbaren, wie wir das auf 
Lionardos Abendmahl sehen. Wie weit weicht die Theaterkunst von 
der Natur ab, wenn sie den Schauspieler anweist, seine Rede in Front- 
oder Halbfrontstellung gegen das Publikum zu richten und nur aus- 
nahmsweise in die Kulissen zu reden. 
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Den schaubar gemachten Menschen und Gegenständen muss dann 
der Künstler durch Gruppierung und Gliederung, durch Einheit der 
Linien, Farben und Lichtführung, durch Herausarbeitung eines an- 
schaulichen Zusammenhanges, durch ein beherrschendes Zentrum, durch 
gegenseitigen Ausgleich der Bildelemente die Einheit geben, von der 
im Naturvorbild kaum Ansätze zu entdecken sind. 

So wenig als auf Schaubarkeit, ist die Natur auf die innere Zusammen- 
gehörigkeit der Dinge bedacht. Sie wirrt Menschen und Dinge zu- 
sammen, sie schiebt sie in unaufhörlicher Bewegung durcheinander, 
ohne die geringste Rücksicht darauf zu nehmen, ob sie irgendetwas 
miteinander zu tun haben, ob sie innerlich irgendwie zusammengehören. 
Der Mensch und seine Umgebung stehen in der Wirklichkeit oft nicht 
in der leisesten Beziehung zueinander. Sie erhellen sich nicht gegen- 
seitig. Der Heitere zeigt sich etwa in trübseliger Beleuchtung, der 
Trübselige im heitersten Licht. Die Natur veranlasst uns, den Armen 
mit einem Schloss, den Reichen mit einer Hütte zusammenzusehen. 
In ihr entscheidet der Zufall über das Zusammensein, in der Kunst die 
innere Zusammengehörigkeit. Alles Beieinander- und Miteinandersein 
muss in ihr in der Einheit des Ganzen seinen Grund haben. Die Be- 
leuchtung und Färbung, in der der Mensch erblickt wird, muss auf 
ihn bezogen werden, muss für ihn etwas besagen. In der Wirklichkeit 
bedeutet der Stuhl, auf dem der Mensch gerade sitzt, so häufig rein 
gar nichts, im Porträt muss er mitsprechen und einen Zug zum Bild 
des Dargestellten liefern. 

Von einem Naturschönen des gedehnteren Geschehens und der in 
reicherer Verwicklung sich entfaltenden Geschicke kann nur in höchst 
uneigentlicher Weise die Rede sein. In der Verworrenheit und Un- 
übersichtlichkeit der Natur sind über Zeiten und Räume sich er- 
streckende Handlungsverläufe nirgends schaubar vorhanden. Wie hätte 
jemand imstande sein sollen, als Schauender und Hörender die tragische 
Erhabenheit von Wallensteins Untergang zu empfinden. Nur der rück- 
blickenden Erinnerung des Augenzeugen, die dem formenden Dichter 
vorarbeitend mit der Ausscheidung aller nicht hergehörigen Vorgänge 
und mit der Zusammenziehung der hergehörigen zu einem Ganzen 
schon begonnen hatte, konnte ein solcher Eindruck werden. In der 
Natur verflechten sich mit dem einen Geschehen, das unser Interesse 
erweckt, unzählige Geschicke und Geschehnisse. Keine der in ein 
Geschehen verwickelten Personen ist in der Natur nur in dies eine 
Geschehen, sondern zugleich auch in zahllose andere Ereignisse und 
Schicksale verwickelt. Die Summe dieser Verflochtenheiten hat keine 
Begrenzung und keinen Abschluss. Wenn eine Person ihrem Geschick 
erliegt, so gehen die Geschicke der an diesem Geschick mitwirkenden 
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und mitbeteiligten Personen ohne jeden Einschnitt weiter. Einschnitte 
und Abschluss kennt die Wirklichkeit nicht. Die seelischen Zusammen- 
hänge des Geschehens treten dem Beschauer nur höchst unvollständig 
entgegen, weil viele Motive der handelnden Personen tief im Innern 
der Seele bleiben, ohne an ihre Oberfläche zu treten und weil die 
Motive, die an der uns beschäftigenden Handlung wirksam sind, immer 
wieder durchkreuzt werden von solchen, die zu dieser Handlung keine 
Beziehung haben. Der Künstler muss eine unermessliche Arbeit der 
Ausscheidung des Nichthergehörigen und des Hervorholens des Ver- 
borgenen leisten, wenn er Einheit und Klarheit schaffen soll. Er muss 
alles tilgen, was nicht in Beziehung steht zum Ganzen des von ihm 
geschilderten Vorgangs und darf die in ihn verwickelten Personen nur 
nach der Seite hereinnehmen, die ihm zugekehrt ist. 

Wollte der Dichter die Natur ohne Auswahl abmalen, so würde 
er ersticken in ihrer Grenzenlosigkeit und Zusammenhanglosigkeit und 
im Wust des Zufälligen, Bedeutungslosen und Nichtigen, mit dem 
das Menschenleben durchsetzt ist. Er würde über einen sinn- und zu- 
sammenhanglosen Wirrwarr nicht hinausgelangen. Wie wenig tut der 
Mensch und wie wenig widerfährt ihm im Laufe eines Tages, was für 
seine Stimmung, für seinen Charakter, für seine geistige Entwicklung, 
für sein Handeln und seine Geschicke charakteristisch ist. Und wie 
wenig Personen, mit denen ihn der Tag zusammenwürfelt, haben für 
sein Seelenleben oder seine Geschicke irgendwelche Bedeutung. Das 
weitaus meiste unseres alltäglichen Treibens ist für den Dichter gänzlich 
unbrauchbar. Selbst der leidenschaftlichste Naturalist konnte unmöglich 
auf den Gedanken kommen, das Leben schildern zu wollen, wie es 
wirklich verläuft. Ein dicker Band würde für den Tag einer Person 
nicht ausreichen und die Verworrenheiten und der Stumpfsinn der 
Schilderungen würden unerträglich werden. Der Dichter scheidet also 
alles für den gemeinten Lebenszustand oder Lebenszusammenhang 
Nichtssagende aus und das bedeutet das Meiste, was der Mensch tut 
und was ihm widerfährt und die Mehrzahl der Menschen, mit denen 
er verkehrt. Das bedeutet unter Umständen Tage, Wochen, Monate, 
Jahre. Wieviel muss der Dichter entfernen, um etwa einen Charakter 
zu malen. Kommen doch im Leben auf ein charakteristisches Wort 
oder Tun hunderte von belanglosen Reden und Handlungen. Der 
Dichter schafft Einheit, indem er die Handlung aus den für sie not- 
wendigen Bestandteilen, den Charakter aus bezeichnenden Zügen zu- 
sammensetzt. 

Aber selbst von dem, was in das Stück Leben hineingehört, das uns 
der Künstler schildert, kann er nicht alles brauchen, was ihm die Wirk- 
lichkeit bietet. Die Wirklichkeit verwirrt uns mit der unübersehbaren 
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Fülle ihrer Einzelheiten, sie stumpft uns ab mit der Gleichförmigkeit 
ihrer Wiederholungen. Kunst muss daher auf durchgängige Verein- 
fachung und Verdichtung der Natur bedacht sein. Nur indem sie ihre 
Ueberfülle durch Zusammenfassung und durch einzelne wenige Repräsen- 
tanten ersetzt oder gar ganze Seiten an der Wirklichkeit tilgt, gibt sie 
ihrer Darstellung bequeme Uebersichtlichkeit und Nachdrücklichkeit. 

Jede Kunstgattung pflegt eine Seite an der Natur mit Vernach- 
lässigung aller übrigen. Die bildenden Künste sehen von den Klängen 
und der Bewegtheit der Dinge ab und halten sich an das, was die 
Natur dem Auge in dem einen Augenblick der Betrachtung bietet, den 
sie festhält. Das Auge soll allein in Tätigkeit treten und zwar an einem 
beharrenden Gegenstand, an dem es sich in der seiner Natur ge- 
mässesten Weise betätigen kann. Innerhalb der bildenden Kunst scheidet 
dann die Plastik die Farbe aus — auch die getönte Plastik geht über 
ihre Andeutung nicht hinaus — und betrachtet die Gestalt auf Linie 
und Körperlichkeit allein. Die Malerei gibt die Körperlichkeit nur an- 
deutungsweise und lenkt den Blick auf die Farbe und auf die Linien 
der Dinge. Die Poesie lässt die sichtbare Wirklichkeit zurücktreten, um 
dafür das Seelische desto einseitiger in das Zentrum der Aufmerksamkeit 
zu rücken; das Auge tritt bei ihr zurück hinter dem inneren Sinn. So 
ist die Art jeder Kunstgattung Vereinfachung der Natur und einseitige 
Inanspruchnahme unseres Interesses um der bequemeren und ener- 
gischeren Auffassung des isoliert Gebotenen willen. 

Die Verdichtung und Vereinfachung setzt sich dann innerhalb der so 
vereinfachten Erscheinung fort. Wollte der Plastiker und der Maler jedes 
Haar auf dem Kopf eines Menschen und der Maler jedes Blatt eines 
Baumes oder jedes Gras einer Wiese wiedergeben, so könnte er es 
nicht und würde auch nur verwirren. Deshalb fasst er zusammen, er 
verdichtet und gibt nur Andeutungen der Fülle, nicht die Fülle selbst. 
Den Menschen gegenüber, die an einem Vorgang beteiligt sind, übt der 
Künstler eine weitgehende Vereinfachung. An dem Einzug Christi in 
Jerusalem mögen Hunderte, an der Leichenrede des Antonius auf dem 
Kapitol Tausende teilgenommen haben. Der Maler und der Spielleiter 
reduzieren diese Menge auf ein paar Dutzend, die das Volk repräsen- 
tieren. Gesetzt, man könnte ein Theater bauen, in dem an die tausend 
Statisten der Rede des Antonius lauschen könnten, so wäre selbst das 
noch eine beträchtliche Vereinfachung der Wirklichkeit und dazu nicht 
einmal ein Gewinn. Man würde bei den tausend Spielern weniger sehen 
als bei fünfzig bis achtzig. Sie würden die Szene unübersichtlich machen 
und den Antonius durch ihr Uebergewicht erdrücken statt ihn zu heben. 

Die Vereinfachung erstreckt sich dann auch auf die an der Handlung 
unmittelbar beteiligten Personen. Von den zahlreichen Persönlichkeiten, 
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die als Parteigänger oder Widersacher beim Untergang Wallensteins 
mitgespielt haben, greift Schiller nur wenige heraus und die Wenigen 
bei ihm sind schon fast zu viel. Jedes Drama mit einer grösseren Zahl 
von Figuren hat eine formelle Schwäche, es mag sonst noch so be- 
deutend sein. Die vielen Gestalten können unmöglich voll entfaltet 
werden, die Zeit fehlt, sie gehen über dichterische Nieten nicht hinaus, 
die keinen Inhalt gewinnen. Goethes Götz leidet bedenklich unter 
der Menge der Figuren, die Charaktere werden möchten, ohne dazu 
werden zu können. 

Vereinfachung und Verdichtung beseitigen nicht bloss die ver- 
wirrende Ueberfülle und abstumpfende Wiederholung, sondern sie 
dienen auch der Energisierung der Form und des Ausdrucks. An 
Stelle unfassbar vieler Linien und Formen tritt eine fassbare Form, 
an Stelle vieler sich gegenseitig abstumpfender Eindrücke ein ein- 
ziger nachdrücklicher. Die Energisierung des Ausdrucks über die 
Natur hinaus wird in der Kunst zur Notwendigkeit infolge der Un- 
bestimmtheit und Kraftlosigkeit, an der so häufig der Ausdruck des 
Innenlebens in der Natur leidet. In ihr gelangt das Seelische oft über- 
haupt nicht zur Erscheinung. Es hält sich verborgen im Innern wie 
ein unterirdisch fliessender Bach. Noch häufiger spiegelt es sich nur 
matt und unbestimmt im Aeussern. Der Künstler muss bald den Aus- 
druck über die Natur hinaus erst schaffen, bald ihm gegenüber der 
Unbestimmtheit der Natur zur nachdrücklichen Bestimmtheit verhelfen. 

Wie der Künstler, was die Natur verschweigt oder nur andeutet, voll 
heraussagt, dafür liefert der Schauspieler den handgreiflichsten Beweis. 
Er lässt keinen Hauch des Gefühls, der durch die Seele der von ihm 
verkörperten Gestalt huscht, durch, ohne ihn abzuspiegeln in seinem 
Aeussern, in seiner Stimme oder Geste; und damit nicht genug, er ver- 
gröbert diese über die Natur hinausgehende Steigerung und Energi- 
sierung des Ausdrucks um ein Beträchtliches, aus dem einfachen Grund, 
weil sein Gebärdenspiel und sein Stimmton bis in den äussersten Winkel 
des Theaters sichtbar und hörbar sein muss. So wird auch ein bewusst 
naturalistisches Mienenspiel verglichen mit der Natur, deren treue Wieder- 
gabe es sein möchte, als eine furchtbar aufdringliche Vergröberung der 
Natur erscheinen, aber nur für die, die eigens darauf achten; für die 
naiven Gemüter — und ein solches soll der Zuschauer in der Kunst 
sein — macht es eben in dieser vergröbernden Deutlichkeit den Ein- 
druck der Naturtreue. Denn der naive Zuschauer betrachtet die Er- 
füllung des Formgesetzes der deutlichen Darstellung nicht als eine 
Verletzung der Naturtreue, sondern als ihre Erfüllung. 

Man kann sich schlechthin nicht denken, dass ein Schauspieler sich 
im Leben ebenso benimmt wie auf der Bühne. Würde er ein jedes 
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Wort mit so starker Betonung sprechen und es mit einer so tief ge- 
schnittenen Miene und so langgezogenen plastischen Gebärden be- 
gleiten, als er es auf der Bühne tut, so müsste er als ein unerträglich 
manirierter Geselle erscheinen oder würde er gar als nicht recht bei 
Sinnen in einen sicheren Gewahrsam gebracht. So verschieden ist die 
wirkliche Natur von der künstlerisch geformten. 

Daher kommt es denn auch, dass das Theatralische in den andern 
Künsten zur Bezeichnung einer unfeinen und leeren Ueberdeutlichkeit 
und Geschwollenheit im Ausdruck des Seelischen dient. Man spricht 
einen Tadel aus, wenn man ein dem Theater nicht bestimmtes Werk 
theatralisch nennt. Die starke Ueberladung der Gesten und des Stimm- 
tons, die infolge der Bedingungen des Theaters in der theatralischen 
Form gerechtfertigt und notwendig ist, erscheint in allen übrigen Künsten 
als unbegründet und unmotiviert. Der bildende Künstler schafft für 
die Betrachtung aus der Nähe, wenn er also für den Ausdruck des 
Seelischen zu derselben erhöhten und vergröbernden Deutlichkeit greift 
wie der Bühnenkünstler, so erscheint er unfein und unwahr, und zwar 
aus demselben Grund, aus dem der andere mit dieser seiner Weise 
naturwahr bleibt. So sehr geht die Kunst auf die Bearbeitung der Natur 
unter dem Gesichtspunkt der Deutlichkeit. Der Bühnenkünstler muss 
schreien, der bildende Künstler und der Dichter darf nur sprechen, 
aber auch diese Künstler müssen den Ausdruck der Natur bis zu einem 
gewissen Grad steigern und akzentuieren. Wie weit, darüber haben 
verschiedene Zeiten verschieden gedacht. Die massvolle Klassik hält 
die Steigerung in bescheidenen Grenzen und mässigt im höchsten Sturm 
der Leidenschaft eher den natürlichen Ausdruck der Leidenschaft, als 
dass sie ihn erhöht. Das Barock und merkwürdigerweise auch der 
Naturalismus lieben kräftigere Töne und erscheinen deshalb dem klas- 
sischen Geschmack als überladene Theaterkunst. Der expressionistische 
Künstler kann sich vollends nicht genug tun in der bewussten UÜeber- 
steigerung der Natur, nur dass er bestrebt ist, dem Eindruck des Ge- 
machten und Unechten zu entgehen durch eine ungemeine Intensität 
der Leidenschait, in der er seine Bildung hält. Die Komik hat von 
jeher darin Verwandtschaft mit ihm gehabt, dass sie sich in der un- 
bekümmertsten Uebertreibung gütlich tut. Aber wenn auch das Mass der 
Akzentuierung bei den verschiedenen Künstlern verschieden ist, ihr Vor- 
handensein wird man allenthalben erkennen, in den Gesten aufLionardos 
Abendmahl ebenso, wie in den pathetischen Deklamationen des Barock- 
stils. Der Künstler beschleunigt sodann mit Vorliebe den psychologischen 
Verlauf. Was sich in der Wirklichkeit unter der allmählichen Einwirkung 
zahlreicher bedeutenderer und unbedeutenderer Motive vollzieht, das 
lässt er sich in kurzer Frist unter dem Einfluss von wenigen sorg- 
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tältig ausgewählten Beweggründen entwickeln. Auf diese Weise sorgt 
er für den leichten Ueberblick und das bequeme klare Verständnis und 
gibt jedem verwendeten Motiv eine starke Nachdrücklichkeit. 

Alles Zurechtrücken der Natur, alles Ausscheiden des nicht Her- 
gehörenden, alles Vereinfachen und Verdichten, alles Herausholen und 
Steigern des Ausdrucks ist aber letzten Endes bestimmt durch die Ab- 
sicht der Heraushebung des Wesentlichen und des Zurückschiebens und 
Unterordnens des Unwesentlichen. Es dient der Klärung des künst- 
lerischen Bildes und damit der letzten und höchsten Aufgabe der 
Formung. Die Natur kümmert sich um den Unterschied des Wesent- 
lichen und Unwesentlichen nicht, sie erstickt das Wesentliche in der 
Ueberfülle des Unwesentlichen und Nichtigen; unbekümmert um die 
Bedeutung der Dinge setzt sie das Unwesentliche ins Licht und das 
Wesentliche in Schatten und Dunkel. Den Statisten hebt sie heraus und 
versteckt den Helden in der Menge oder im Dunkel. 

Der Künstler dagegen sagt uns aufs deutlichste, was wir zuerst be- 
trachten und beachten müssen. Er macht unzweideutig kenntlich, worauf 
es ankommt, was beherrschend ist und was untergeordnet, was Haupt- 
und Nebenperson, Haupt- und Nebenmotiv, was tragende Charakter- 
eigentümlichkeiten, was nebensächliche sind. Die Mittel, die die Kunst 
dazu anwendet, die Beleuchtung, das Rücken in den Mittelpunkt und 
Vordergrund, das Hinstreben aller Teile nach dem beherrschenden Punkt, 
das breite Darstellen des Hauptsächlichen, das Andeuten des Neben- 
sächlichen kennt die Natur entweder nicht oder sie verwendet diese 
Mittel vielfach sinnlos und willkürlich. Auch der eingeschworenste 
Naturalist vermag hierin der Natur nicht zu folgen. Er trägt unbewusst 
die Formforderung in sich. Es wäre auch zu lächerlich, wenn auf seinem 
Porträt, wie etwa in der Wirklichkeit, der Bauch beleuchtet und der 
Kopf im Schatten wäre. So hat auch die naturalistische Bühnenleitung 
die Hauptperson nicht im Haufen verschwinden lassen, sie hat die 
Statisten so geordnet, dass sie ihr als Folie dienten, sie hat durch Be- 
leuchtung, durch vorgerücktere oder höhere Stellung und durch sorg- 
fältigere und womöglich farbigere Bekleidung den Blick auf sie gelenkt. 
Hier der Wirklichkeit und ihrer Undeutlichkeit zu folgen wäre ein un- 
erträglicher Verstoss gegen die künstlerische Logik. 

Von allen diesen Dingen ist anlässlich der Formgesetze die Rede 
gewesen und man braucht keine umständlichen Beweise, wie weit alle 
Unterscheidung des Wesentlichen vom Unwesentlichen von der Natur 
abführt. Nur auf einige besondere Seiten dieser Abweichung soll noch 
hingewiesen werden. Der nackte Körper des lebenden Menschen ist 
ein Wunderwerk der Schönheit, aber wieviel fehlt ihm noch zur vollen 
Geformtheit. Der Plastiker muss ihn einer gründlichen Klärung unter- 
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ziehen; er hebt die Stellen, wo sich die Kräftebewegungen des Körpers 
treffen und gegeneinander absetzen, heraus; er betont die Linie am 
Leib, in der die tragende Kraft der Füsse und die lastende des Ober- 
körpers aufeinanderstossen, er unterstreicht die Wölbung der Brust und 


Abb. 21. 


Polyklet: Doryphor. 


die Senkung des Bauchs, er verdeutlicht alle Schiebungen der leben- 
digen Kraft im Körper, überall arbeitet er den Leib zum klaren Spiegel 
der in ihm tätigen organischen Kräfte heraus. Man hat den Versuch 
gemacht, vom Leib des Menschen Abgüsse nach der Natur zu nehmen, 
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man hat zu diesen Versuchen die schönsten Jünglingsgestalten aus- 
gewählt. Was aber bei solcher genauer Abschrift der Natur herauskommt, 


Abb. 22. 


Männliche Normalgestalt. 


sieht im plastischen Bild hässlich und gemein aus. Man mag sich 
davon in den Abbildungen 21 und 22 überzeugen. Der Unterschied 
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der ungeformten natürlichen Körpergestalt und der künstlerisch ge- 
formten tritt in ihnen sprechend heraus. Der menschliche Körper ist 
eben von Haus aus kein volles Kunstwerk, auch ihm fehlt die letzte 
Energie der Formung, die die in ihm wirksamen organischen Kräfte 
sicher abzulesen erlauben würde. Diese gewinnt er erst durch den 
Künstler. Dürer hat recht mit seinem Ausspruch, alle Schönheit ist 
in der Natur, nur muss man sie herausholen. Ohne das formende und 
durch die Form klärende Herausholen gibt es keine volle künstlerische 
Schönheit. 

In der Malerei führt der Grundsatz der Heraushebung des Wesent- 
lichen und des Zurückdrängens des Unwesentlichen zu einem eigen- 
tümlichen in der neueren Malerei fast durchgängig angewandten Ver- 
fahren. Man handhabt die Vereinfachung so, dass ein Unterschied in 
der Genauigkeit der Wiedergabe gemacht wird, je nachdem etwas 
wesentlich oder weniger wesentlich für den beabsichtigten Eindruck 
ist. Das Wesentliche gibt man mit grösserer Deutlichkeit, das Unwesent- 
liche ungenau und andeutungsweise. Das entspricht auch der Art unseres 
Sehens. Wir sehen an einem von uns betrachteten Gegenstand nicht 
alles gleich genau, nur was unser Interesse auf sich zieht, nehmen wir 
deutlich wahr, das andere undeutlich und verschwommen. Diese Art 
unserer Auffassung bildet die Malerei (und die malende Poesie, auch 
das malerische Relief) nach. Statt das Ding in seiner ganzen Breite 
nachzubilden, statt es zu malen, wie es ist, wenn wir uns in umständ- 
licher Besichtigung in seine einzelnen Teile versenken, gibt sie es so 
wieder, wie es uns auf den ersten Eindruck erscheint, wo wir eben nur 
das scharf sehen, was uns besonders an dem Ding auffällt. Statt des 
ausführlichen Bilds des Gegenstands begnügt sich die Malerei mit 
seinem ersten Eindruck, mit seiner Impression. Mit dieser impressio- 
nistischen Form der Darstellung erleichtert sie uns die Auffassung un- 
gemein, mit dieser Undeutlichkeit im Unwesentlichen verdeutlicht sie. 
Wir finden das Wesentliche viel schneller heraus, als wenn sie das 
Unwesentliche mit gleicher Sorgfalt behandelte und das Wesentliche, 
das so energisch herausgehoben wird, kommt ganz anders zur Geltung, 
wenn unser Blick von ihm nicht abgelenkt wird durch eine verwirrende 
Vielheit von neben ihm sich behauptenden unwesentlichen Bestand- 
teilen. 

Die impressionistische Kunst hat sich erst langsam entwickelt. Die 
alten deutschen Meister mühen sich auf ihren Tafeln um jede Kleinigkeit 
mit einer wahrhaft liebevollen Andacht. Gewiss ist das ein rührender 
Zug an ihrem Schaffen, aber er lenkt von der Hauptsache ab. Auch 
bei den grossen Renaissancemalern ist noch viel Deutlichkeit in den 
Einzelheiten, ihr Geschmack liebt die durchgängige Klarheit und Durch- 
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sichtigkeit. Nur langsam und leise beginnt sich bei ihnen, zumal bei 
den Venezianern der Impressionismus zu regen. Aber je mehr sich 
der eigentlich malerische Stil ausgebildet hat, desto impressionistischer 
ıst man verfahren. Das Barock hat die volle Ausbildung des älteren 
Impressionismus gebracht. Bei Rembrandt und Valasquez liegt er in 
tolgerichtiger Durchführung vor und der jüngere Impressionismus, der 
Impressionismus der französischen Naturalisten, der sich vom älteren 
durch einzelne Besonderheiten unterscheidet, die uns hier nicht be- 
rühren, nimmt seinen Ausgang von den Niederländern und den 
Spaniern. 

In der Poesie gibt der Dichter den tragenden Motiven und den 
Hauptpersonen durch breitere Ausgestaltung und starke Betonung das 
Uebergewicht über die untergeordneten Motive und Nebenpersonen, 
denen er nur eine skizzenhafte Behandlung zuteil werden lässt. Er 
entzieht ihnen das Recht der gleichen Beleuchtung, dessen sie sich 
im Leben erfreuen und sorgt auf solche Weise für das sichere Ver- 
ständnis. In der Natur brauchen wir oft lange, bis wir den Charakter 
eines Menschen herausfinden, weil ihm kein Anlass gegeben ist, ihn 
unzweideutig zu bekunden. In der Poesie, in der alles nicht Charakte- 
ristische ausgeschieden ist und die charakteristischen Züge nach ihren: Ge- 
wicht und ihrer Bedeutung geklärt und geordnet sind, liegt er deutlich und 
offen zutage. Nach einem dreistündigen geselligen Zusammensein mit 
einem Menschen mag mar bedauern, dass man ihn nur ganz ober- 
flächlich kennt; ist man dagegen in der Poesie auch nur eine Stunde 
mit einem Charakter zusammen, so kennt man ihn inwendig und aus- 
wendig, vorausgesetzt, dass der Dichter, der uns mit ihm zusammen- 
bringt, etwas taugt. 

Vermag der Künstler durch Ausscheidung des Nichthergehörigen, 
durch Vereinfachung und Verdichtung, durch Betonung des Ausdrucks, 
durch Zurückdrängung des Unwesentlichen und Hervorhebung des 
Wesentlichen seiner Darstellung Einheit, Konzentriertheit, Durchsichtig- 
keit und Klarheit zu geben, vermag er das Unbestimmte der Natur 
zum Bestimmten, das Unzusammenhängende zusammenhängend zu 
machen, weiss er das Langgedehnte und Langgesponnene in ein paar 
Augenblicke zusammenzudrängen, die wie ein Extrakt des Wesentlichen 
eine Vielheit von Erscheinungen in der denkbar kräftigsten Zusammen- 
fassung in sich enthalten, dann entstehen Werke, die uns urplötzlich 
die Wirklichkeit mit zwingender Deutlichkeit erhellen. Mit einem Mal 
glauben wir zu wissen, „worauf es ankommt“ (Wölfflin), weil eben nur 
dieses vor Augen gestellt wird. Dann werden in der Poesie Werke, 
die nur ein paar Szenen enthalten, aber diese Szenen sind so ge- 
drängt, dass sie die ganze Welt zu repräsentieren scheinen. Will man 


304 Die Kunst. 

die Kunst des Konzentrierens und des Vielsagens mit Wenigem in 
ihrer vollen Grösse kennen lernen, so sehe man sich die Werke Richard 
Wagners an. Wagner ist ein bezaubernder Meister der Form. Der 
Parsifal hat im Grund nur drei Bilder, das gestörte Gottesreich, die 
Ueberwindung der Störung durch Parsifal und das zu seiner Reinheit 
wieder hergestellte Gottesreich. Aber welches Leben umspannen diese 
drei Bilder! 

Formung bedeutet immer und überall Abweichung von der Natur. 
Der Grad dieser Abweichung hängt von der grösseren oder geringeren 
Geformtheit des Naturvorbildes und vom grösseren oder geringeren 
Formungswillen des Künstlers ab. Die Landschaft in naturalistischer 
Darstellung hält sich in der Nähe der Natur. Schon um ein beträcht- 
liches weiter rückt die Menschendarstellung in naturalistischen Formen 
von ihr ab. Werden Handlungsvorgänge, wie im Drama und Roman 
abgebildet, so ist die Abweichung selbst beim grössten Schein der 
Naturtreue himmelweit. 

Den auffälligsten und unzweideutigsten Beweis dafür aber, wie weit 
die Erfüllung der Formforderung von der Natur abführen kann, erbringt 
die Musik. Die Musik hat so gut ihre Naturunterlage, wie etwa die 
Malerei. Sie beruht darauf, dass sich im Stimmton der Menschen und 
Tiere die Erregungen der Seele entladen und abmalen. Diese natür- 
lichen Klänge werden in der Tonkunst genau ebenso der Formung 
unterworfen, wie etwa in der Malerei die natürlichen Linien, Farben 
und Formen der Dinge. Wenn das Ergebnis dieser Formung in der 
Musik von dem in der Malerei sich einstellenden so stark abweicht, 
wenn der geformte Klang in der Musik sich vom natürlichen Klang 
so weit entfernt, dass ihnen ein Gemeinsames zu fehlen scheint und 
dass die Musik, die doch auch in der Natur wurzelt, als rein ideale 
wirklichkeitsfremde Kunst empfunden wird, so bringt das die formelle 
Mangelhaftigkeit und akustische Unschönheit des natürlichen Klangs 
mit sich. Wird er geformt in der Weise, dass wir in seiner Wahrnehmung 
ein Ideal des Hörens und Zusammenhörens erleben, so gerät er not- 
wendig in gänzliche Naturferne. 

Die Formung, der sich die Natur bei ihrem Eintritt in die Kunst 
unterziehen muss, hat eine zwiespältige Wirkung. Sie enthüllt uns die 
Natur voller, als die Natur selbst, sie macht sie erst überschaubar, 
arbeitet das Wesentliche an ihr heraus und bringt sie erst ganz zum 
Sprechen. Aber indem sie ihr bei dieser Enthüllung Gewalt antun 
muss, dämpft und schwächt sie den Eindruck der Natur. Je mehr sich 
die Form von der Natur entfernt, desto mehr bringt sie ein der Natur 
fremdes Element des Geordnetseins in sie herein. Sie durchsetzt sie 
mit etwas, was nicht Natur ist und ein Teil der Unmittelbarkeit des 
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Natureindrucks geht darüber verloren. Das hat schon der junge Goethe 
richtig erkannt: „jede Form“, sagt er in „Verschiedenes über die Kunst“, 
„auch die gefühlteste hat etwas Unwahres, allein sie ist ein für alle 
Mal das Glas, wodurch wir die heiligen Strahlen der verbreiteten Natur 
an das Herz des Menschen zum Feuerblick sammeln. Aber das Glas! 
— Es ist wie der geheimnisvolle Stein des Alchymisten, Gefäss und 
Materie, Feuer und Kühlung.“ Dieser Antagonismus der Wirkung 
bildet die Ursache für den ewigen und nie zu beendenden Streit 
des Naturalismus und der Formkunst. Je nachdem das Streben mehr 
auf die Naturtreue und Unmittelbarkeit der Wirkung oder auf Er- 
hebung über die Wirklichkeit hinzielt, entscheidet sich der einzelne 
Künstler oder eine ganze Generation für die eine oder andere Art der 
Formung. 


Von der naturnahen zur naturfernen Form führt eine ganze Stufen- 
folge von Uebergängen. Die allgemeinen Formforderungen unseres 
Geistes erlauben die verschiedensten Weisen der Befriedigung. Der 
Formungsmöglichkeiten sind unzählige. Welche von ihnen gewählt wird, 
ist teils durch den zu formenden Inhalt, teils durch die formende Künstler- 
persönlichkeit und ihren Kunstwillen bestimmt. Jeder besondere Inhalt 
verlangt eine besondere Formung und jeder Künstler hat seine eigene 
Form. Der Künstler löst die gleichbleibende Aufgabe der Formung in der 
seinem Wesen und Kunstwollen gemässen Weise. Man pflegt Kunst als 
geformte (äussere) Natur zu bezeichnen, aber sie ist nicht bloss das, der 
Künstler hat nicht bloss die äussere Natur, sondern auch die innere und 
die ihr allein eigenen Ausdrucksweisen im Besitz und auch die äussere 
Natur wird von ihm nicht übernommen, wie sie ist, um zur Mitteilung an 
andere den allgemeinen Gesetzen der Formung unterworfen zu werden, 
sondern sie wird von der Persönlichkeit des Künstlers durchdrungen 
und in sie hereingezogen und die so durch die Persönlichkeit des 

* Künstlers hindurchgegangene und in sein Eigentum verwandelte Natur 
wird in eine Form umgesetzt, die ebenso den allgemeinen Formgesetzen 
wie dem besonderen Kunstwollen des Künstlers entspricht. Mag der 
Künstler uns die äussere oder innere Natur enthüllen, mag er sie in eine 
naturnahe oder naturferne Form kleiden, er verleibt dem Inhalt und der 
Form des Kunstwerks seine Persönlichkeit ein, er macht es zum Aus- 
druck seines innersten Wesens und erst darin liegt die letzte und stärkste 
Abweichung der Kunst von der Natur, erst darin ist ihr letzter Vorzug 
vor dieser begründet. 

Um aber zu verstehen, warum der Künstler sein Ich ins Kunstwerk 
versenken muss, müssen wir den Prozess verfolgen, in dem der Künstler 
das Kunstwerk schafft. 

Meyer, Aesthetik. 20 
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Fünftes Kapitel 
DIE EINGEBUNG UND DAS ERLEBEN DES KÜNSTLERS 


Nicht jeder Mensch ist befähigt, Schönes hervorzubringen. Die Pro- 
duktion des Schönen setzt eine besondere Veranlagung, sie setzt künstle- 
rische Befähigung voraus. Diese Befähigung muss angeboren sein. 
Wer sie in die Wiege als Geschenk guter Götter mitbekommen, dann 
ausgeübt und im Ausüben ausgebildet hat, der zählt unter die Künstler. 

Aber das Begnadetsein mit Künstlertalent und seine Ausbildung 
macht sich nicht wie eine andere erworbene Befähigung geltend, die 
einmal angeeignet zu jeder Zeit, in der der Geist frisch und die Kräfte 
unverbraucht sind, hervorgeholt und nutzbar gemacht werden kann. 
Der Künstler schafft das Kunstwerk in einem Vorgang, der sich eigen- 
artig unterscheidet vom sonstigen geistigen Arbeiten und Hervorbringen 
des Menschen. Er verdankt es nicht der bewussten Anwendung von 
Fertigkeiten und Einsichten, die er gewonnen, sondern es fliesst ihm 
aus den dunkeln Tiefen der Seele zu, es kommt ihm in einer 
Art von Offenbarung und Eingebung, in der es in seinen wesent- 
lichen Grundzügen plötzlich vor sein Inneres tritt. Er steht unter dem 
Gefühl, als wäre es nicht von ihm hervorgebracht, sondern ihm von 
einer höheren Macht geschenkt. Es ist ihm, als sei er „bloss Mund- 
stück, bloss Medium übermächtiger Gewalten“ (Nietzsche). Die Ge- 
staltung „leuchtet ihm wie ein Blitz auf, er kann unter den verschiedenen 
Möglichkeiten nicht wählen“. So wie sie ihm wird, trägt sie den Charakter 
„der Notwendigkeit, deren unbedingtem Müssen er unterliegt“. Die Ab- 
sicht des Schaffens mag wohl bisweilen den Genius rufen und die Ein- 
gebung veranlassen, aber „am freudigsten und reichsten tritt sie un- 
willkürlich, ja wider Willen hervor“ (Nietzsche). 

Wir haben zahlreiche Beschreibungen von Künstlern über die Art 
und Weise, in der bei ihnen die Eingebung sich einzustellen pflegte. 
Sie stimmen alle in zwei Punkten überein, in der Plötzlichkeit, mit der 
die künstlerische Gestaltung auftaucht und in der Passivität, in der sich 
die Seele des Künstlers dabei befindet. Wie eine fremde Gewalt kommt 
die Erleuchtung über sie. Häufig, zumal bei pathologisch veranlagten 
Naturen, wenn auch nicht immer, verbindet sich mit der Eingebung 
eine mächtige Erregung des Gefühls, ein Zustand seliger Trunkenheit, 
in dem das Widersprechende vereinigt ist, mit dem Gefühl der Passivität, 
der hingegebenen Empfängnis „ein Bewusstsein von Freiheitsgefühl, 
von Unbedingtsein, von göttlicher Schöpferkraft“ (Nietzsche). 

Das Ereignis dieser Eingebung ist gewöhnlich so überwältigend, dass 
der Künstler leicht zur Ueberzeugung gelangt, als sei die Vision, mit 
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der er begnadet wird, viel glänzender und reiner als alles, was er nach- 
her in der Ausführung zustande zu bringen vermag. Das innere Bild, 
das er hat, ist eben umstrahlt vom Glück und von der Trunkenheit 
des Empfängnisaktes. Gleichwohl unterliegt der Künstler mit dieser 
Ueberzeugung einer Täuschung. Und das zeigt sich bei der Ausführung, 
bei der Uebertragung der Eingebung vom Innern ins Aeussere, aus der 
geistigen Anschauung ins künstlerische Material. Nur ausnahmsweise 
und nur bei Kunstwerken von ganz kleinem Umfang liefert die Ein- 
gebung das Kunstwerk in abschliessender Form. In der Regel lehrt 
die Ausführung — und das wird durch zahlreiche vielfach unbewusste 
Zeugnisse der Künstler selbst bestätigt — dass das innere Bild noch viel- 
fach sehr unvollständig, noch sehr mangelhaft und verschwommen und 
durchaus skizzenhaft war. Es bedarf bei der Ausführung noch einer 
Fülle von neuen Teileingebungen über Bestandteile, die in der ersten 
Vision noch unentwickelt waren, es bedarf vor allem des sorgfältigen 
Ueberdenkens und Durcharbeitens der Teile und ihres Ganzen, der 
Glieder und ihres Aufbaus. Denn während bei der Konzeption die be- 
wussten Kräfte der Seele, Verstand und Ueberlegung zurücktreten und 
das Feld ganz den dunkeln Instinkten unterbewusster Mächte bleibt, 
wird die Ausführung vom bewussten Willen geleitet, ohne dass freilich 
die unbewussten Kräfte ganz ausgeschaltet sein dürfen. Aber Besonnen- 
heit und Ueberlegung halten sie in festen Bahnen und walten zugleich 
klärend und mässigend über ihnen. Die Eingebung in ihren mäch- 
tigeren Erscheinungen hat wohl Aehnlichkeit mit dem durch alkoholische 
Getränke hervorgerufenen Rausch, in dem ja, wenigstens in seinen An- 
fängen, die unbewussten seelischen Kräfte erregtwerden und dieLeistungs- 
fähigkeit des Menschen über das gewöhnliche Maß hinaus sich erhöht. 
Aber im alkoholischen Rauschzustand werden die Verstandeskräfte, die 
Besonnenheit und die Urteilskraft gemindert, während sie bei der Emp- 
fängnis, mögen sie noch so sehr im Sturm der augenblicklichen Er- 
regung zurücktreten, nicht ausgeschaltet werden, sondern erhalten bleiben 
und unbewusst mitwirken, um dann in der Ausführung die Leitung zu 
übernehmen. 

Wenn die Eingebung in ihrer Plötzlichkeit und Passivität den Charakter 
der Mühelosigkeit trägt, so bringt die Ausführung Arbeit und oft mehr 
als Arbeit, ein schweres mühseliges verzweifeltes Ringen mit dem 
Material und seiner Technik, mit dem Stoff und seiner Gestaltung, aus 
dem aber der echte Künstler schliesslich als Sieger hervorgeht. Ohne 
solche Arbeit wird kein grosser Künstler. Die Konzeption für sich allein 
macht den Künstler nicht. Erst im Ausgestalten der Eingebung ins 
Material bewährt sich seine Künstlerkraft. Versagt er da, wie so mancher 
feine Kopf, so helfen auch noch so glänzende Konzeptionen nichts, 
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es fehlt ihm die Hauptsache zum Künstler, die Gestaltungskraft, die 
Stoff und Material meistert und die Vision erst fruchtbar macht. Je 
mehr sich die Gestaltungskraft des Künstlers in der Ausführung der 
Eingebungen übt, desto mehr wächst an seinem Werk auch seine Phan- 
tasie, desto sicherer, tiefer, gerundeter und kunstgemässer werden auch 
die folgenden Eingebungen sein. 

Eingebung und Empfängnis mögen wohl wie ein mystisch dunkles 
Rätsel erscheinen. Ohne bewusste Tätigkeit, wie eine Offenbarung 
steigt das Kunstgebilde im Geist des Künstlers, ihm selbst zur Ueber- 
raschung und zu seligem Staunen auf. Gleichwohl ist das Aufsteigen 
eines Gebildes aus dem Unbewussten mit all der Plötzlichkeit und 
Passivität des Empfangens, die die Eingebung kennzeichnet, nicht 
innerlich verschieden von dem, was auch wir Nichtkünstler erleben. Die 
bewusste Tätigkeit und die Verstandeskräfte reichen auch bei uns nur 
so weit, als es sich um die Anwendung erkannter Sätze oder Regeln 
auf geläufigen Gebieten handelt. Sobald Neues und Originelles in 
Frage steht, kann Nachdenken und Besinnen, Anwenden von Erkennt- 
nissen und Regeln nur den Weg bahnen und die Entdeckung vor- 
bereiten; das Neue und Originelle können wir mit Nachdenken und 
Berechnen nicht erzwingen. Es komınt über uns, es fällt uns ein. So 
ist es mit allem Besten, das uns glückt. Es muss uns als Gabe dunkler 
Kräfte in den Schoss fallen. 

Aber wenn auch dem Künstler die Eingebung als Offenbarung und 
Geschenk zuteil wird, ohne dass es in seiner Macht stände, sie hervor- 
zurufen, so muss er doch den Boden vorbereiten, in den die Eingebung 
fallen und in dem sie aufgehen kann. Es muss in seiner Seele Material 
vorhanden sein, aus dem sich der Keim formen kann, der ihm im 
Augenblick der Empfängnis wird. Ohne starke vorhergehende geistige 
Tätigkeit gibt es keine Empfängnis. In ihr geniesst der Künstler die 
Frucht unsäglicher Arbeit. Goethe hat den Ausspruch getan, das Genie 
sei der Fleiss. Das ist als absichtliche Uebertreibung gemeint. Fleiss 
ohne geniale Veranlagung bringt für sich allein nichts zustande, aber 
andererseits verpufft auch die grosse Befähigung ohne Fleiss nutz- und 
wertlos, oder besser gesagt, in der genialen Veranlagung liegt es schon, 
es bildet eine ihrer Notwendigkeiten, dass sie sich mit einer restlosen 
Unersättlichkeit aller Bildungselemente bemächtigen muss, die sie nähren. 
Daher die grossen Genien alle dasselbe Bild zeigen, sie sind unter den 
Fleissigen die Fleissigsten. Sie sammeln den Stoff aus der Natur und der 
geistigen und künstlerischen Entwicklung der Menschheit, der vorhanden 
sein muss, damit die Eingebung ihren Gestaltungsprozess vollenden kann. 

Der Künstler nimmt Unzähliges aus Natur und Leben, aus Bildung 
und Kunst in der Form des gewöhnlichen Erfahrens und Lernens in 
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sich auf und stellt es in Bereitschaft für seine Kunst. Aber Erfahren 
und Lernen, so wertvoll sie für ihn sein mögen, sind nicht die eigent- 
liche Nahrung für sein Künstlertum. Diese zieht er vornehmlich aus 
dem, was er in der Form des Erlebens in sich aufnimmt oder was er 
in der Form der Erlebnismöglichkeit in sich trägt und in sich aus- 
gebildet hat. 

Erleben ist eine Art des Wahrnehmens und Erfahrens. Im Wahrnehmen 
und Erfahren wird die Wirklichkeit nicht in denkender Bearbeitung ins 
Bewusstsein aufgenommen, sondern sie wird in ihrem unmittelbaren 
Gegebensein erfasst. Wahrnehmen und Erfahren haben daher die grössere 
Unmittelbarkeit vor der abstrakten durch Reflexion vermittelten Erkenntnis 
voraus. Das Wahrgenommene und Erfahrene ist infolge seiner unmittel- 
baren Gegebenheit unbestreitbar und gewiss. Diese Unmittelbarkeit 
teilt das Erleben mit ihnen. Es unterscheidet sich aber von ihnen 
durch seine Innerlichkeit. Wahrnehmen und Erfahren (soweit sie nicht 
auf das Innere gehen und mit dem Erleben zusammenfallen) haben 
es mit dem ÄAeusseren zu tun. Das Erleben dagegen stammt aus dem 
eigenen Inneren oder geht es wenigstens über das Innere, und da uns 
das Innere näher steht als das Aeussere, so übertrifft es an Uhntrüg- 
lichkeit und Unbezweifelbarkeit selbst das durch Wahrnehmung und 
Erfahrung Gegebene, man weiss das Erlebte gewisser als alles andere, 
über ihm gibt es keine Instanz. 

Am deutlichsten mag man erkennen, wie sich Erfahren zum Erleben 
steigert, wo unter dem Einfluss von äusseren Ereignissen oder inneren 
Zuständen Gefühlsveränderungen in unserer Seele eintreten. An solchen 
Gefühlsbewegungen und -erschütterungen haftet der Charakter des 
Erlebten, des im eigenen Ich Gegebenen und Gewissen, des aus dem 
eigenen Innern Bekannten mit besonderer Eindrücklichkeit. 

Seit Goethe von seinen Dichtungen gesagt hat, sie bilden eine grosse 
Konfession, sie seien die aufbewahrten Freuden und Leiden seines 
Lebens, ist man geneigt, beim Schaffen des Künstlers aus dem Er- 
lebnis heraus vornehmlich an Gemütsveränderungen zu denken, die 
dem Künstler durch wechselnde Geschicke und Lebenslagen aufgenötigt 
sind. Denn die Hauptdichtungen Goethes und der grösste Teil seiner 
Lyrik sind ihm aus Lebensverhältnissen, Natureinflüssen und Seelen- 
kämpfen erwachsen, die sein Gefühl erregt und umgestaltet haben. 
Der schmerzliche Ausgang der Leidenschaft für Charlotte Buff hat sich 
im Werther niedergeschlagen, die sittigende und vergangene Schuld 
sühnende Einwirkung der Frau von Stein auf seine zerrüttete Seele hat 
in der Iphigenie ihre dichterische Spiegelung gefunden. Da bei Goethe 
das Schaffen aus. solchen persönlichen Lebenserfahrungen und Schick- 
salen heraus die Regel ist, so hat sich bei vielen die Meinung gebildet, 
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als wären Kunstwerke, in deren Zentrum kein solches persönliches 
Erleben steht, allein schon darum von zweifelhaften ästhetischem Wert. 
In Wirklichkeit sind nur eine kleine Anzahl der grossen Kunstschöpfungen 
Ausgestaltungen solcher dem Künstler vom Leben aufgedrungenen 
Seelengeschehnisse und Gemütsprozesse. Wenn man Künstler, die ihre 
Werke zum Ausdruck ihrer persönlichen Seelenprozesse machen, Er- 
lebniskünstler heisst, so gehören die wenigsten Künstler in diese 
Klasse und nicht einmal alle bedeutenden Dichtungen und Gestalten 
Goethes können als Erlebniskunst dieser Art in Anspruch genommen 
werden, ja ganze Gattungen der Kunst, wie etwa die Tier- und Porträt- 
malerei sind ihrer Natur nach von solcher Erlebniskunst ausgeschlossen. 

Vielfach wird deshalb das Erleben weiter gefasst. Man erkennt an, 
dass nicht bloss die eigenen Gefühlszustände und Gefühlsveränderungen 
erlebt werden, sondern auch fremde und zwar dann, wenn sie vom 
Erlebenden in der eigenen Seele nachgefühlt werden. Die Verträumt- 
heit eines einsamen Waldsees soll dann erlebt sein, wenn die Seele 
des Erlebenden dem Zustand der Verträumtheit anheimfällt, wenn in 
ihr das Gefühl der Verträumtheit nachgebildet wird. Indes auch in 
solcher Deutung wird der eigentliche Charakter des Erlebens nicht 
verstanden. Erleben ist auch, wenn es in Gefühlen und Gefühls- 
prozessen verläuft, nie bloss ein Erleiden unter dem Einfluss der Welt 
und der eigenen inneren Zustände. Ein Durchmachen von eigenen 
und nachgebildeten Gemütsveränderungen ist für sich allein kein volles 
Erleben. Zu einem solchen wird das Durchmachen erst, wenn die 
seelischen Zustände nicht dumpf und halb unbewusst an uns vorüber- 
gehen, sondern wenn wir aufmerksam auf sie werden, wenn wir ihrer 
bewusst werden, wenn sie sich uns dauernd einprägen als Besitz 
unserer Seele. Etwas erleben ist nicht gleichbedeutend mit etwas leben. 
Nur der kleinste Teil dessen, was von uns gelebt wird, wird von uns 
auch erlebt. Erleben ist nur, wo es zu einem eigenartigen Wissen um 
das Leben, wo es zum Kennen des Lebens aus dem eigenen Leben 
heraus kommt. Wer etwas erlebt hat, der fühlt sich, wenn auch viel- 
fach unter Schmerzen in seiner Kenntnis des Lebens bereichert, er 
fühlt, dass neue für die Eigenart und Bedeutung des Seins wichtige 
Seiten des Lebens in seinen Gesichtskreis getreten sind. 

Der stumpfen Natur der gewöhnlichen Menschen wird fast nur das 
Ausserordentliche und Ungewöhnliche zum Erlebnis. Das Hindurchgehen 
durch erregende Ereignisse und Geschicke zwingt das, was sie dabei 
seelisch erfahren haben, ihrem Bewusstsein auf und sie vermögen 
es dann wohl auch als bleibende Bereicherung ihrer Kenntnis vom 
Leben in sich aufzunehmen. Für feinere und erregbarere Menschen, vor 
allem für die Künstlernatur geht das Erlebnis viel weiter. Sie sind von 
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der Leidenschaft erfasst, das Leben in seiner Vielgestaltigkeit, in dem 
ganzen Reichtum seiner Zustände und Erscheinungen, Beziehungen 
und Zusammenhänge kennen zu lernen und es in seinem Sinn und 
seiner Bedeutung zu verstehen, sie möchten erfahren, was es heisst, 
Mensch sein. Im Erleben fühlen sie, dass sie neue Blicke in den 
Reichtum des Seins tun und bemerken mit Befriedigung, wie ihre Seele 
wächst in der Fülle ihres Seins. 

Fein hat Rodin diese Eigentümlichkeit des künstlerischen Erlebens 
in einem Gespräch mit Paul Gsell so geschildert: Von einem geliebten 
Wesen getäuscht wankt der Künstler zunächst wie unter einem Schlage, 
dann jedoch, wenn er sich erholt hat, betrachtet er den Treulosen als 
ein schönes Beispiel von Niedertracht und begrüsst die Undankbarkeit 
als eine Erfahrung, um die seine Seele reicher geworden ist. (Mitgeteilt 
von Utitz, Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft Stuttgart 
1920, II, S. 210.) 

Was der Künstler erlebt, wird ihm zur Lebensschau. Auch wo er 
als Spieler agiert, möchte er zugleich Zuschauer sein. Die Leiden- 
schaft des Schauens beherrscht ihn; mitten im drängenden Erleben 
sucht er einen Standpunkt zu gewinnen, wo er sich über es zu stellen 
und es mit neugierigem Auge zu belauschen vermag, als wie ein fremdes 
Schauspiel, das ihn im Grund nicht berührt, dem er objektiv gegen- 
übersteht. In solchem Anschauen wird in ihm der Künstler frei. Nur 
als Betrachtender, nicht als Erleidender kann er gestalten. In diesem 
Betrachten mit Künstleraugen erfährt er daher auch die Befreiung vom 
Druck des Erleidens. Wo er nur erleidet und die sein Inneres ver- 
ändernden und umgestaltenden Erlebnisse dumpf und ohne innere 
Verarbeitung als wie ihm von einer fremden Macht aufgezwungene 
Notwendigkeiten hinnimmt, da bleibt solches Erleben ohne Bedeutung 
für den Künstler. Schwere Not, wenn sie von ihm nur als Druck, nicht 
zugleich als Offenbarung über das Sein empfunden wird, veranlasst 
den Künstler zu keiner Aussprache. 

Das Entscheidende am Erleben ist also das unmittelbare Kennen- 
lernen und Erfahren desLebens aus dem eigenenLeben, nicht etwa damit 
verbundene Gefühlserschütterungen. Wo eine Gefühlserschütterung dem 
Erleben zugrunde liegt, da wird sie, sobald sie zum eigentlichen Er- 
leben wird, etwas, von dem man sich frei gemacht hat, ein über- 
wundener Zustand. Der Künstler, der die Verträumtheit des einsamen 
Waldsees in einen wirklichen Gefühl der Verträumtheit nachfühlte, 
müsste diese Verträumtheit hinter sich lassen, ehe er sie gestalten 
könnte, sie wäre ihm ein Hindernis in der Gestaltung. Gestalten könnte 
er sie erst, wenn er sich vom naiv Fühlenden zum Betrachter des 
Gefühls verwandelt hätte. Erlebt der Künstler daher fremde Gefühls- 
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zustände an Nebenmenschen und Tieren und an der verlebendigten und 
beseelten Natur, so erfasst er sie in der Regel nicht so, dass er sich 
von diesen Gefühlen anstecken liesse und sie in sich selbst durch- 
machte, sondern er nimmt sie in derselben intuitiven Erkenntnis wahr, 
die wir früher als die an der Wirklichkeit und am Kunstwerk geübte 
Art des Nacherlebens geschildert haben. Das Erleben, soweit es sich 
am fremden Leben vollzieht, unterscheidet sich vom Nacherleben nicht 
dem Wesen, sondern nur der Intensität nach. Beide bestehen aus einem 
Verstehen des fremden Lebens aus dem eigenen. Wo aber aus dem 
Nacherleben ein Erleben ‘wird, da erscheint auch dieses Verstehen 
gesteigert und intensiviert. Das fremde Leben wird ganz in das eigene 
hineingezogen, es wird gewissermassen aus dem eigenen Ich neu ge- 
boren, es wird bis in seinen letzten Rest mit dem eigenen Blut ge- 
tränkt. Man muss das Gefühl haben, dass man in der Erkentnis und 
im Verständnis des fremden Lebens sich selbst erkennt und versteht. 
Das Erleben ist daher vom Bewusstsein begleitet, dass man das fremde 
Leben selbständig und eigenartig erschaut, so wie man es nur selber 
und sonst niemand schauen kann. Es wird in diesem leidenschaft- 
lichen Durchdringen mit dem Eigenen ganz persönliches Eigentum, es 
wird ‚bereichernder eigenster Besitz. 

Da dem Erleben die Leidenschaft zugrunde liegt, das Leben bis 
in seine innersten Wurzeln zu ergründen, so wird, was man erlebt, 
mag es sich um unser eigenes oder um fremdes Leben handeln, mit 
eindringlicher Schärfe erfasst. Diese Leidenschaft treibt uns, in die 
feinsten Eigenheiten des Lebens einzudringen und das Gefühl, eigen- 
artig Neues erschaut zu haben und dadurch bereichert zu sein prägt 
das Erlebte mit starkem Nachdruck dem Gedächtnis ein. Alles Erleben 
ist im Unterschied zum kalten und nüchternen Erfahren gefühlsbetont. 
Nicht als ob nur, was in der Form von Gefühlen in uns vorhanden 
ist, von uns erlebt würde, sondern weil das Erleben nur echt ist, wo 
es von der Leidenschaft des Erlebens getragen ist und weil, wo diese 
Leidenschaft befriedigt ist, ein Gefühl der Bereicherung durch das 
Erlebnis entsteht, das seinen Inhalt aufs Nachdrücklichste aufdrängt. 

Weil also Erleben unmittelbarstes intensivstes Erfassen und Kennen- 
lernen des Lebens aus dem eigenen Leben, weil es Schauen bedeutet, des- 
halb erlebt die mit Erlebniskraft ausgestattete Persönlichkeit nicht bloss, 
was für gewöhnlich Erleben heisst, Gefühle und Gefühlsveränderungen 
aus Anlass von Geschicken, Natureindrücken und inneren Spannungen, 
sie erlebt ihr ganzes inneres Leben, mag es körperlicher oder seelisch- 
geistiger Natur, mag es gefühliger oder nicht gefühliger Art sein. Sie 
erlebt nicht bloss, was sie an der Welt erleidet, sondern auch, wie 
sie sich in ihr betätigt. Sie erlebt Körperkräfte, Triebe, Charakter- 
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eigenschaften, Fähigkeiten und Veranlagungen. Sie erlebt, wie sich das 
Innere ins Aeussere umsetzt und sich in die Erscheinungen entlädt; 
denn auch den Zusammenhang zwischen Innerem und Aeusserem trägt 
man in sich. Wohl muss das Genauere der äusseren Erscheinung, in 
die sich das Innere gestaltet, durch die äussere Beobachtung gewonnen 
werden, aber die Grundform der Entladung des Innern ins Aeussere 
ist aus dem inneren Leben verständlich und unbestreitbar. Und endlich 
erlebt man das alles nicht bloss am eigenen, sondern auch am fremden 
Leben. 

Vieles am Leben kann nur vom Beschauer, nicht vom Mitspieler erlebt 
werden; zum Leben der Landschaft und der Räume, zum Leben der 
Tierwelt und der Naturformen haben wir keinen andern Zugang, denn 
als Schauende. Das Menschenleben dagegen kann der Künstler sowohl 
in sich als ausser sich erleben. Der Künstler trägt den Reichtum des 
Menschenlebens in sich und deshalb ist er, wo es sich um Menschen- 
darstellung handelt, in hohem Maß unabhängig von der Beobachtung 
der Menschen um ihn. Goethe hat das seltsame und doch für den, 
der die Vielseitigkeit seiner Natur kennt, nicht unverständliche Bekenntnis 
getan, dass er seinen Götz geschrieben habe, ehe er die Welt und die 
Menschen aus Erfahrung gekannt habe. Er habe die Kenntnis mannig- 
faltiger menschlicher Zustände durch Antizipation besessen. In der Tat hat 
er ihre Kenntnis aus seiner inneren Anschauung, aus dem Erleben an dem 
eigenen Ich genommen. Er hat die derbe Naturkraft in Götz, die geniale 
Natur in Faust, die humane in Iphigenie, die lebensdurstige in Egmont, 
die kaltnegative in Mephisto, die pedantische in Wagner schildern können, 
weil er alle diese Naturen in sich trug, weil sie ihm aus dem eigenen 
Ich vertraut und in ihrem innersten Wesen bekannt waren, und auch 
zur Frauennatur hat er den Zugang gehabt, weil dieselbe unbewusste 
Instinktsicherheit und Naivität des Handelns und Fühlens in ihm war, 
die für die Frauennatur so charakteristisch ist. Er konnte da aus dem 
Eigenen, d.h. aus dem in sich Gelebten und Beobachteten schöpfen. 
Schiller dagegen vermochte der Frauennatur nicht voll gerecht zu werden, 
weil seinem bewussten und reflektierten Wesen die Erlebnisunterlage 
für ihre Schilderung fehlte. | 

Die geniale Natur besitzt eine gewaltige Weite der in ihr wirkenden 
Kräfte und Charaktereigentümlichkeiten, sie verbindet in sich das Gegen- 
sätzliche, sie vermag sich in die verschiedenen Seiten ihres Wesens zu 
spalten, diese Seiten zu selbständigen Charakteren zu entwickeln und 
sie mit ihrem lebendigen Blut zu tränken. Doch findet hinsichtlich 
des Erlebens der Menschennatur unmittelbar an dem eigenen Inneren 
nicht bei allen Künstlern das Gleiche statt. Während Goethe vornehm- 
lich an der eigenen Seele erlebte, mögen andere Dichter, wie etwa 
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Shakespeare mehr aus der Beobachtung der Aussenwelt schöpfen, aber 
der Unterschied ist doch nur relativ. Shakespeare mag der Aussen- 
welt bedurft haben, um am Erleben der Aussenwelt sich seines eigenen 
Innern bewusst zu werden, denn nur, was er im eigenen Innern wenigstens 
als Möglichkeit trug, konnte er in der Aussenwelt erleben. Auch Goethe 
hat das Erleben an der Aussenwelt nicht entbehren können, denn bei 
einer reichen Natur müssen viele Lebensmöglichkeiten, die vorläufig 
in ihr schlummern, durch die Anschauung des Lebens ausser ihr ge- 
weckt werden. Am fremden Leben lernen sie ihr eigenes kennen. 

Man glaube nicht etwa, es sei für die Wahrheit und Unmittelbarkeit 
des Kunstwerks von besonderem Wert, wenn es aus persönlichem Er- 
leben, aus Selbstschau stammt, und das Schaffen aus Selbstschau sei 
daher bei den Künstlern die vorwiegende Art der künstlerischen Be- 
tätigung. Im Gegenteil, zahlreiche Künstler klagen darüber, dass ihnen 
das künstlerische Schauen die Kraft des vollen Lebens raube. Ibsens 
„Wenn wir Toten erwachen“ ist eingegeben von dem Schmerz darüber, 
dass die Leidenschaft des Schauens, unter deren Bann der Künstler 
steht, ihn um die Fähigkeit des vollen Lebens gebracht habe. Utitz 
hat eine Fülle der schlagendsten Zeugnisse für diese Tatsache zusammen- 
gestellt. Ein Wort von Paul Ernst in seiner Novelle „Die Tote“ sei 
daraus angeführt: „Der Dichter verabschiedete sich von den beiden und 
ging. Während er auf der Strasse weiterschritt, dachte er, in welchem 
Irrtum doch die Menschen befangen sind, welche glauben zu leben, 
wenn sie bloss erleben“ (unter Erleben ist hier das Erfahren persön- 
licher Schicksale verstanden); „er dachte bei sich: wie reich ist doch 
mein Leben, denn ich sehe doch alles, was um mich vorgeht und 
sehe es genau, weil ich nie beteiligt bin“ (a. a. OÖ. S. 205). 

Erlebt werden im vollen Sinn des Worts kann nur Seelisches und seine 
Erscheinungsweisen und Betätigungen. Aber da die Leidenschaft des 
Beschauens und die innere Bereicherung durch das Schauen ganz wesent- 
liche Seiten am Erleben sind, so mag man vom Erleben schon da reden, 
wo die sinnliche Beschaffenheit der äusseren Welt, die Linien und Farben 
der äusseren Dinge, ihre Lage und Stellung, ihre Veränderungen und 
Wandlungen mit Leidenschaft betrachtet und mit dem Gefühl der Be- 
reicherung aufgenommen werden. Von Menzel erzählt Tschudi (vgl. 
Utitz, a.a.O.S. 211): „Einmal sank ein Soldat, der ihm auf einem Pferd 
Modell sass, vor Ermüdung ohnmächtig herab, worauf Menzel ihn rasch 
skizzierte, ehe er ihm mit einem Glas Wasser beisprang, ein anderes 
Mal im Begriff ein Flussbad zu nehmen, malte er seinen unbekleideten 
Fuss und vergass darüber das Bad. Scheffler, der diesen Bericht Tschudis 
in seinem Buch über Menzel anführt, fügt hinzu, dass das nicht ein 
Zeichnen der Studien halber war, sondern eine Art Besessenheit, eine 
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Leidenschaft, die Natur zu packen und zu sich herüberzuziehen.“ Die 
Besessenheit, mit der der Künstler die Natur packt und in sich herein- 
zieht, verleiht der Wahrnehmung ein ganz anderes Gewicht, eine ganz 
andere Bedeutung, als sie es in ihrer gewöhnlichen Form hat. Sie ge- 
winnt etwas von der Innerlichkeit und Gefühlsbetontheit des Erlebnisses. 

Die Kraft des Erlebens ist in doppelter Hinsicht von der Individualität 
des Erlebenden abhängig. Das Individuum kann nur so viel erleben, 
als es im Grund in sich hat. Mehr kann es auch vom fremden Leben 
nicht in sich aufnehmen. Allerdings können die Lebensmöglichkeiten, 
die von Natur in ihm liegen, durch sein Bemühen ausgebildet und 
erweitert werden. Je mehr die Persönlichkeit das tut, desto mehr wird 
sie wachsen an wertvollem innerem Gut, aber über das ihr Verliehene 
hinaus kann sie nicht und da jeder Mensch sein eigenes keinem andern 
gleiches Leben führt und da der Mensch fremdes Leben wahrhaft nur 
verstehen kann, soweit er es aus seinem eigenen Leben neu zu ge- 
bären vermag, so kann er auch das fremde Leben nur so erleben, wie 
es in der Art seines Lebens liegt. Er wird es also immer eigenartig 
verstehen. Dazu kommt aber, dass erleben nicht bloss leben bedeutet, 
sondern das Gelebte klar und bestimmt wahrnehmen. Erlebniskraft 
erfordert also nicht bloss vielseitige und reiche Erlebnismöglichkeiten 
in der eigenen Persönlichkeit, sondern dazu auch die Gabe der inneren 
und auf Grund von ihr auch der äusseren Schau. Mancher, der selber 
ein eigenartiges Leben führt, hat diese Gabe nur im beschränkten 
Mass, er vermag, was er in sich individuell und eigenartig lebt, nicht 
in seiner Eigenartigkeit und Einzigartigkeit zu erschauen, sondern es 
wird ihm in der Beschauung und dann auch bei der künstlerischen 
Darstellung zu einem Stück konventionellen, nicht eigenartig erschauten 
Seins. So originell Herders Persönlichkeit zweifellos gewesen ist, er 
hat als Dichter sein eigenes inneres und fremdes Leben nur kon- 
ventionell zu sehen und darzustellen vermocht. 

Sodann beobachtet, wer die Kraft des Schauens hat, nicht alles an 
seinem inneren Leben und demgemäss auch am fremden Leben mit 
der gleichen Aufmerksamkeit und dem gleichen Interesse. Vielmehr hat 
er nach seinem Charakter und nach seiner Befähigung für die einen 
Seiten an seinem und an fremdem Leben einen scharfen, für die andern 
einen mässigen oder gar keinen Blick, er sieht das eine mit Leiden- 
schaft und fasst es daher in seiner Einzigartigkeit scharf und sicher 
auf, das andere unsicher oder gar nicht. Der Gütige und die sittliche 
Höhennatur wird andern Seiten seines Wesens und damit des Lebens über- 
haupt zugekehrt sein, als der Herrenmensch, der beschauliche Humorist 
andern als der Willensmensch, die Kraftnatur andern, als der feinfühlende 
Nervenmensch, der Temperamentvolle andern als der Ruhige und Ge- 
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haltene, der Plastiker andern als der Dichter, der Landschafter andern 
als der Tiermaler oder Porträtist. Die Leidenschaft ihres Schauens ist 
bei jedem wieder nach andern Seiten des Lebens gerichtet und nur 
die Leidenschaft gibt ihrer Schau die Schärfe, die die Eigenart in sich 
und andern sieht. Volles Erleben ist eigenartiges Erleben. Wer die 
Welt aus dem Erlebnis schildert, schildert sie wie keiner vor ihm und 
keiner nach ihm. Er schildert sie auf Grund seines eigenen Lebens 
und dieses eigene Leben ist originell, und er schildert auch das, was 
er von Leben in sich hat und was ihm am Leben anderer zugänglich 
ist, nur soweit er es auf Grund seines Charakters und seiner Veranlagung 
zu sehen vermag und wie er es von ihnen aus sehen muss. Erleben und 
Originalität der Lebensschau sind ein und dasselbe. 

Der Mensch, vor allem der künstlerische hat nicht bloss das Be- 
dürfnis, die Welt und das Ich in ihrem Sosein zu erfassen, er möchte 
sich nicht bloss der Erscheinungen des Lebens, seiner Kräfte, seiner 
Zustände, seiner Verhältnisse und Zusammenhänge bemächtigen, er 
möchte auch eine feste Stellung zu Leben und Wirklichkeit ge- 
winnen, er möchte zur Klarheit gelangen über Sinn und Bedeutung 
des Lebens. Er möchte sich eine Ueberzeugung bilden von den 
höchsten Werten des Seins, von den es beherrschenden Mächten und 
Kräften. Unser natürlicher Glückstrieb, unser ästhetischer, sittlicher, 
religiöser und metaphysischer Trieb verlangt nach Klärung, in der einen 
Natur mehr dieser, in der andern mehr jener, in einzelnen philoso- 
phischer veranlagten Menschen alle zugleich. Nicht in allen Künstlern 
wühlt der Drang zum Weltwerten und Weltdeuten gleich stark. Es 
gibt auch unter den grossen Künstlern Tatsächlichkeits- und Ideen- 
menschen. Aber bei keinem fehlt er ganz. Auch der Künstler, der 
vorwiegend Tatsächlichkeitsmensch ist, kann die Wirklichkeit nicht 
darstellen, ohne von einem bestimmten Weltfühlen geleitet zu sein, 
falls man unter Weltfühlen eine gefühlsmässige, halb unbewusste Ein- 
stellung zur Welt, ein gefühlsmässiges Ergriffensein von einer für ihn 
bestimmenden Wertung des Seins versteht. Shakespeare hat offenbar kein 
Bedürfnis gehabt, sich eine geschlossene Weltanschauung zu bilden, 
er hat nirgends mit ausdrücklichen Worten eine Weltanschauung oder 
ein Ideal dargestellt. Man hat es aufgegeben, aus seinen Dichtungen 
eine Weltanschauung Shakespeares zu konstruieren. Von einem be- 
stimmten Weltfühlen ist aber auch sein Dichten getragen gewesen. Er hat 
an den überlegenen Wert des Sittlichen geglaubt. Das war ihm warmes 
Anliegen seiner Seele. Und er hätte seine Werke nicht geschrieben, 
wenn ihm nicht tiefes Bedürfnis gewesen wäre, in dem erregenden Auf- 
einanderprallen ungestümer Leidenschaften die Grösse und Mächtigkeit 
der schaffenden Natur mit ehrfürchtigem Schauer zu geniessen. Das 
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war ihm Religion und Schönheit, metaphysische und ästhetische Wertung 
zugleich. Aus diesem Weltfühlen sind seine Werke geboren. 

Auch der rein verstandesmässige Erwerb von Kenntnissen kann 
etwas vom Charakter des Erlebens annehmen, wie wir das ähnlich bei 
der Wahrnehmung der sinnlichen Beschaffenheit der Dinge gefunden 
haben. Werden Verstandeserkenntnisse mit Leidenschaft gesucht und mit 
dem befriedigenden Gefühl der Bereicherung aufgenommen, dann ge- 
winnen sie durch die Leidenschaft, mit der sie angeeignet werden, gegen- 
über der Masse des bloss Angelernten oder in gewöhnlicher Verstandes- 
tätigkeit Erarbeiteten ein ungemeines Gewicht. Sie gewinnen die Kraft, 
vieles bisher Dunkle zu erhellen und eine Fülle anderer Erkenntnisse nach 
sich zu ziehen. Aber solche dem Erlebnis sich nähernde Verstandeserkennt- 
nis ist künstlerisch so unfruchtbar, wie alle bloss angelernte Erkenntnis, 
sie bleibt unter dem vollen Erlebnis. Es mangelt ihr die Innerlichkeit und 
Selbstsicherheit des Erlebten. Im Vollsinn erlebt können Grundsätze und 
Weltanschauungen nur werden, wenn sie auf Wertungen beruhen und 
von Wertgefühlen getragen sind. Alle metaphysischen Weltanschauungen 
sind, auch wenn sie es nicht Wort haben wollen, auch wenn sie streng 
logisch begründet zu sein beanspruchen, insgeheim von Wertungen 
durchdrungen, hängen also letzten Endes vom Erleben des Philosophen 
ab. Ideale und religiöse Ueberzeugungen tragen es offen zur Schau, 
dass sie von Wertgefühlen eingegeben sind und aus ihnen ihre Kraft 
ziehen. Deshalb werden Lebensanschauungen und Ideale dann zum 
Erlebnis, wenn das Wertgefühl, in dem sie verwurzelt sind, im Kern 
der Persönlichkeit begründet ist, wenn die Persönlichkeit auf Grund 
ihres Wesens, ihrer Entwicklung und ihrer Weltschau nicht anders kann, 
als solche Grundsätze und Anschauungen als Werte oder Unwerte 
empfinden. Wo ein Wertgefühl durch das Wesen und die Erfahrungen 
der Persönlichkeit gefordert den Charakter der Notwendigkeit annimmt, 
wo es aus einem in ihr liegenden Müssen fliesst und daher die un- 
bezweifelbare Sicherheit in sich trägt, da ruhen Wertungen und aus 
ihnen entwickelte Anschauungen und Grundsätze auf Erlebnisgrund. 

Die Tendenz zu gewissen Idealen und Lebensanschauungen liegt an- 
geboren in der Seele des Menschen. Er hat ausserdem in sich be- 
stimmte Betätigungsweisen, die er, sobald er sie in Wirksamkeit treten 
lässt, als Werte betrachten muss, aber diese angeborenen Tendenzen 
sind in der Jugend gewöhnlich verschwommen, unbestimmt und un- 
sicher, sie sind sich ihres Rechts nicht voll bewusst und die in der 
Natur der Persönlichkeit liegenden Betätigungsweisen sind in ihr nur 
als dunkler unbewusster Drang vorhanden, der sich erst klar heraus- 
bilden, der sich erst im Lauf der Entwicklung das Gefühl seiner 
Berechtigung erringen muss. Beide, Tendenzen und Betätigungs- 
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weisen müssen selbst erst als bestimmende Kräfte des Innern erlebt 
werden und im Erleben bestimmte und feste Formen annehmen. Bei 
diesem Bildungsprozess sind die Einflüsse der Erziehung und die 
Anschauungen der umgebenden Welt von unermesslichem Einfluss 
auf die jugendliche Seele. Ist der entsprechende Boden in der Seele 
vorhanden, so werden die in der Zeit liegenden Wertungen zum eigensten 
Besitz der Seele. Sie erkennt, dass, was die Zeit oder die Fortgeschritten- 
sten in ihr wollen, für sie Erfüllung ist. Sie fühlt sich im glücklichsten 
Einklang mit ihrer Zeit. Das Pathos der eigenen Seele und das Pathos 
der Zeit klingen in Eins zusammen und machen die Persönlichkeit 
zum warmherzigen Vertreter und Verkünder der Zeitideale. Und da der 
die Zeitideen Erlebende diese nicht als fremdes Gut hinnimmt, sondern 
sie aus der eigenen Persönlichkeit neu gebärt, so nehmen sie die Farbe 
seiner Persönlichkeit an und gewinnen die individuelle Prägung, die 
allem Erlebten, allem aus dem Eigenen Stammenden notwendig zu- 
kommt. Oder aber fühlt die jugendliche Seele die Einflüsse, die aus 
Erziehung und Zeit auf sie eindringen, als den in ihr liegenden Ten- 
denzen und wertvollen Eigenschaften und der ganzen Art ihres Welt- 
erfahrens widersprechend, dann muss sie sich in einem schweren Ringen 
mit diesen Einflüssen auseinandersetzen. Erst in dieser Auseinander- 
setzung gewinnen die eigenen Anschauungen Gestalt. Die Auseinander- 
setzung ist dann beendet, wenn die Seele ihrer selbst gewiss geworden 
ist, wenn sie sich zu Ueberzeugungen und Grundsätzen durchgerungen 
hat, die als ihr aus ihrer innersten Natur, aus ihrer Veranlagung und 
Betätigungsart geflossen und durch ihre Erfahrung bestätigt auf Er- 
lebnisgrund ruhen und also für sie unbedingte Gewissheit haben. 
Man sehe, unter welchen Voraussetzungen und in welchem Prozess 
sich die Lebenswertungen Goethes gebildet haben. Für sein ganzes 
Weltdeuten war, was er als seine künstlerische Veranlagung in sich 
fand und erlebte, das Schaffen aus der unbewussten Eingebung heraus, 
das instinktive Umsetzen des innersten Lebens in Wort und Gestalt 
massgebend, zumal der Stil seines künstlerischen Schaffens auch der 
Stil seines Lebens war. Denn auch in seiner Lebensführung fühlt er 
eine Macht am Werke, die unbewusst wirkte und sein Leben unbewusst 
lenkte, der er glaubte, sich sorglos überlassen zu dürfen. Unbewusst 
gestaltete in ihm die Natur, von einer unbewussten Kraft fühlte er 
sein Leben geleitet und gelenkt. Diese in ihm unbewusst wirkende 
Kraft erlebte er, wo er es wagte, sich ihr vertrauend hinzugeben, im 
künstlerischen Schaffen und in der Lebensführung als einen unschätz- 
baren Wert und als ein beneidenswertes Glück. Wie hätte er auch anders 
können? Auf diesen in seiner Natur begründeten und von ihm immer 
wieder erlebten und daher auch für ihn unzweifelhaften We"ten hat sich 
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das ganze System seiner Anschauungen, seiner Grundsätze und Ideale 
aufgebaut. Aus ihm stammt sein ästhetisches Glaubensbekenntnis, sein 
jugendlicher Schönheitsbegriff: nur die unbewusst und unreflektiert 
ihr innerstes Fühlen im Kunstwerk objektivierende Persönlichkeit schafft 
das Grosse, seine sittliche Ueberzeugung: nur das frei und unein- 
geschränkt aus dem dunklen Instinkt der Persönlichkeit entspringende 
Handeln hat sittlichen Wert (Götz), sein Glücksideal: der allein seinem 
eigenen Gesetz unbesorgt Gehorchende besitzt das wahre Glück (Egmont), 
seine metaphysische Anschauung: die göttlich schaffende Natur ent- 
lädt sich unbewusst, wie sie im Künstler schafft, in die Welt als in 
ihr Kunstwerk, und seine religiöse Ueberzeugung: Die Natur ist nicht 
verderbt wie die Kirchenlehre behauptet, sondern gut und Religion 
ist nicht Sündenbewusstsein und Erlösungsgefühl, sondern Gefühls- 
genuss der unendlichen in der Welt sich offenbarenden göttlichen 
Kräftefülle. (Hymnen der Frankfurter Zeit.) 

Nur in einem Punkt, in der Ueberzeugung von der Güte der Natur 
stand dieses Weltfühlen in freudigem Einklang mit den Anschauungen 
der Zeit, mit dem Optimismus der Aufklärung. In allen andern Punkten 
hatte es sich auseinanderzusetzen mit der Verständigkeit des ihn um- 
gebenden Rationalismus, der dem Bewussten, aus klarer Ueberlegung 
Fliessenden allein Berechtigung zuerkannte. Die Ueberzeugung vom 
unbedingten Wert der unbewusst schaffenden Kraft, die sich anfangs 
unter dem Druck der entgegenstehenden Zeitanschauung nur unsicher 
und ihres Rechts ungewiss regte, musste sich in einer Fülle von Er- 
lebnissen ihr Recht erkämpfen gegenüber dem herrschenden Zeitgeist, 
gegen das Bestehende und Anerkannte in Sitte und Religion, in Ein- 
richtungen und Bräuchen, in Kunst und Wissenschaft. Wenn ihn die 
eigene immer machtvoller Geltung verlangende Natur in Gegensatz 
zum Bestehenden brachte, so fand er in einzelnen geistigen Führern 
seiner Zeit oder der Vergangenheit, in Rousseau, Herder und Spinoza und 
in grossen Kunstschöpfungen früherer Zeiten, im Volkslied und in den 
Dramen Shakespeares Mächte, die Hilfe brachten im Selbstbefreiungs- 
kampf seines Ichs gegen die Uebermacht der Zeit. Sie machten ihm Mut, 
dem in der eigenen Natur und ihrer Betätigung angelegten Weltfühlen 
zu trauen, sie wurden ihm zum Erlebnis, weil er an ihnen die Befreiung 
zu einem ganz aus der eigenen Seele stammenden Weltwerten erfuhr. 

Da Goethe seinen geistigen Führern die Befreiung zu dem in seiner 
Natur begründeten Weltfühlen verdankte, da er in ihnen sich selbst 
gefunden hat, so ist es klar, dass er nicht in der Schule aufgehen 
konnte, sondern seine Selbständigkeit gegenüber den Meistern wahren 
und das Fremde ins Eigene umsetzen musste. Goethe hat Spinoza 
aus seiner eigenen Natur gesehen und verstanden. Bedeutet also Er- 
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leben auf dem Gebiet der Weltschau das Durchdringen zu einer einzig- 
artigen, aus der Eigenart des Individuums geborenen Erfassung des 
Seins, so bedeutet es hinsichtlich des Weltwertens und Weltdeutens 
die Gewinnung eines Weltfühlens, das, weil aus dem innersten Kern 
der Persönlichkeit geflossen, in keinem andern so vorhanden ist und 
auch, wo es im Einklang mit den geistigen Strömungen der Zeit und 
der Vergangenheit ist, die individuelle Prägung trägt. 

Weil in der Kunst nur das auf Erleben Beruhende fruchtbar ist, 
deshalb kann der Künstler auch nur einem. Weltwerten überzeugenden 
Ausdruck geben, das aus dem Eigenen kommt. Bleibt es angelernt 
und anerzogen, dann fehlt ihm die Kraft und der Künstler vermag es 
nicht zu gestalten im Kunstwerk. Es kommt konventionell und kraftlos 
heraus. An den Malern der Hochrenaissance fühlt man unangenehm 
die Kluft zwischen dem religiösen Stoff, dessen sie sich bedienen und 
einem Weltfühlen, das es nicht verbergen kann, wie fern es dem 
Christentum steht. 

Der Künstler, dessen beherrschender Trieb darauf gerichtet ist, Leben 
zu erschauen und darzustellen und in der Darstellung zu deuten, besitzt 
eine besonders gesteigerte Erlebniskraft. Er pflegt leidenschaftlicher zu 
erleben als andere Menschen. Nicht bloss der Trieb, das von ihm neu 
erschaute und neu gedeutete Leben andern zu vermitteln, der sehr stark 
in ihm waltet, sondern auch die Besessenheit im Erleben drängt zur 
Entladung. Aber eben weil mit dem Trieb zum Erleben zugleich immer 
der zur Aussprache des Erlebten unmittelbar verbunden ist, deshalb 
besondert sich das künstlerische Erleben in eigenartiger Weise vom Er- 
leben des unkünstlerischen Menschen. Der Künstler erlebt, um das Er- 
lebte auszusprechen. Im Erleben wirkt dieser Zweck unbewusst mit. 
Deshalb beginnt bei ihm im Erleben schon das Bilden. Er erlebt die 
äussere und innere Welt so, wie er sie erleben muss, damit sie ihm 
zur Gestalt werde. Der Augenmensch fasst mit Leidenschaft die Offen- 
barung des Innern in der äusseren sichtbaren Erscheinung und ihre 
sinnlichen Qualitäten, ihre Formen, Farben, Linien und Beleuchtungen 
auf, für die der Musiker, der ganz der inneren Welt verhaftet ist, zum 
mindesten als Künstler keinen Sinn hat. Je enger begrenzt die Schaffens- 
krait des Künstlers ist, desto kleiner ist auch der Umfang dessen, was 
seinem künstlerischen Erleben offen steht. Der Tiermaler und der Land- 
schafter und der Lyriker sind in einen engeren Kreis des Erlebens ge- 
bunden als der Maler, der alle Gebiete der Malerei, auch die Menschen- 
schilderung umfasst oder als der Dichter, der neben den inneren Zu- 
ständen der Seele auch das objektive Sein zu gestalten versteht. 

Eine weitere Beschränkung erwächst dann — darauf soll hier nur 
vorläufig hingewiesen werden — dem Künstler daraus, dass er sein 
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Lebensbild immer auf Grund einer bestimmten Weltwertung, einer ihm 
eigenen Einstellung zur Welt aufbaut und dass er künstlerisch nur das be- 
wältigen kann, was ihm auf Grund dieses seines Weltfühlens zugänglich ist. 

Innerhalb dieser Schranken erlebt dann der Künstler, was ihm gemäss 
seinem Charakter und seiner Individualität zu erleben vergönnt ist, 
wozu Zwang und Leidenschaft seiner Natur ihn treiben. Aus diesem 
Erleben gestaltet er, er kann das Leben nur so wiedergeben, wie er 
es erlebt; was er nicht aus dem eigenen Leben zu gebären vermag, 
was ihm nicht den Charakter der Gewissheit aus dem eigenen Inneren 
gewinnt, bleibt lahm und konventionell. Aber weil dem Dichter alles 
von ihm Dargestellte aus seinem Erleben fliesst, deshalb setzt sich sein 
Erleben in seinem Gestalten fort. Während er mit dem leidenschaft- 
lichen Drang des um die volle Erfassung des Lebens Ringenden seinem 
Schaffen hingegeben ist, erlebt er zu seiner seligen Freude an seinem 
Schaffen neue Lebensmöglichkeiten seiner Seele und neue Seiten des 
Lebens überhaupt. Vielfach erobert sich der Dichter in der Gestaltung 
seiner Probleme auch seine Weltanschauung oder erprobt er sie an 
ihr durch. „Der Dichter“, sagt Hebbel, „erlebt bildend und bildet 
erlebend“, d.h. er beginnt im Erleben schon mit der Gestaltung und 
im Gestalten setzt er das Erleben fort. 

Noch in einer anderen Hinsicht erlebt der Künstler vornehmlich am 
Schaffen. Da der Künstler, was er schaffen will, nicht bloss erleben, 
sondern auch gestalten muss, so muss bei ihm das Erleben sich auch 
auf das Gestalten erstrecken. Auch dieses muss aus seinem innersten 
Wesen hervorgegangen, es muss in der Notwendigkeit seiner innersten 
Natur begründet sein. Seine Schöpferkraft und die aus ihr hervorgehende 
künstlerische Richtung wird ihm zum Erlebnis. Diese Schöpferkraft 
wirkt in ihm mit einem unbedingten Müssen, mit einem unbedingten 
Nichtanderskönnen. Keiner erwächst zum grossen Künstler, der nicht 
den gebietenden Zwang zum Künstlertum in sich erlebte und dem nicht 
die besondere Richtung seines Schaffens durch seine Veranlagung vor- 
geschrieben würde. Dieser Zwang, dieses Müssen werden von ihm in 
der Art seines Kunstwollens und in der Darstellung, in der sich dieses 
niederschlägt, erfahren. Er erlebt die Eigenart seines Künstlertums in 
der Betätigung seiner Veranlagung beim Gestalten ebenso, wo er die 
Gestaltung mit seinem Kunstwollen zu durchdringen vermag, als wo 
sie diesem widerstrebt, er erlebt sie in der Anlehnung an die Kunst- 
anschauung seiner Zeit und an die Kunst seiner Zeitgenossen und der 
vorangegangenen Meister, wie im Kampf gegen sie. Kein Künstler ist 
von allem Anfang an fest im Besitz der eigenen Kräfte und der eigenen 
Art. In seinen jungen Jahren hat er sich noch nicht zur Klarheit über 
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und ohne feste Bestimmtheit. Er steht unter dem beherrschenden Ein- 
fluss der Kunstanschauung und Kunstübung seiner Vorgänger. In ihrer 
Aufnahme und Aneignung, im Ringen und in der Auseinandersetzung 
mit ihnen gewinnt er seine Eigenart. Zu dieser gelangt er nie ganz 
aus eigenem Vermögen, sondern immer so, dass er Vorgänger sucht, 
die ihm zum Eigenen verhelfen. Von ihnen muss er die Feuertaufe 
erhalten, die den Genius in ihm erweckt. Durch quälende Zweifel an 
seiner Kraft, durch schmerzende Häutungen, durch jubelnde Befreiungen, 
durch Erfolge und Enttäuschungen geht sein Weg und sein höchster 
Sieg ist, wenn es ihm glückt, die Vormundschaft abzuschütteln und sich 
auf die eigenen Füsse zu stellen. Ist ihm das geglückt, dann ist ihm 
das Erlebnis der Form geworden; dann arbeitet er nicht mit angelernten 
Mitteln, sondern er schafft aus dem Müssen seiner Natur, aus dem 
Eigenen, aus dem Erlebten. 

Hodler hat mit impressionistischen Bildern, wie es die Kunst seiner 
Zeit verlangte, begonnen. Er ist dann von einer Kunst, die sich an 
den farbigen Eindruck hielt, übergegangen zu einer Darstellung, die 
auf die Linie gestellt ist und ihm erst die Möglichkeit gewährte, seiner 
Eigenart froh zu werden. Es mag für ihn ein Erlebnis ohnegleichen, 
eine beseligende Offenbarung gewesen sein, wie ihm, sei es an einem 
Natur- oder Kunsteindruck oder einem Linienzug der eigenen Hand die 
Ausdruckskraft der Linie aufging. Er muss sie mit einer elementaren 
Stärke ohnegleichen erlebt haben. Denn er hatte in ihr die Form 
erlebt, wie er sie musste. Wenn er daher eine Kunst ausgebildet 
hat, in der die Linie ein von den Objekten losgelöstes Eigenleben 
führt, so hat er aus einem Grunderlebnis geschaffen und die Aus- 
bildung dieser Kunst hat selbst wieder zu einer Fülle neuer Erlebnisse 
geführt. Die Leidenschaft zur eigenen Art, die in jedem echten Künstler 
lebt, führt zu immer neuen Entdeckerfreuden und ist bei allen ihren 
Betätigungen vom starken Eindruck des Müssens begleitet. 

So erwächst dem Künstler die selbständige Lebens- und Weltschau, 
die selbständige Weltwertung und die selbständige Form allein aus dem 
Erleben und da es zum Wesen des Erlebens gehört, selbständig und 
eigenartig zu sein, so offenbart das Erlebte immer zugleich die Eigenart 
des Erlebenden. 


Sechstes Kapitel 
DER INDIVIDUALSTIL DES KÜNSTLERS 


Eine Fülle von Material aller Art, vor allem eine Fülle von Erleb- 
nissen und Erlebnismöglichkeiten, Erlebnisse des Ichs und der Welt, 
der Weltschau und Weltwertung, der Darstellung und der Formgebung 
liegen im Bewusstsein bereit, ins Kunstwerk einzugehen und erwarten 
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das Schöpfungswort, das aus ihnen das Kunstgebilde hervorgehen lässt. 
Dieses Schöpfungswort ergeht in der Eingebung. In ihr drängt sich 
aus der Masse der Erlebnisse ein Einzelnes hervor, macht sich zum 
Herrschenden und gewinnt Gestalt, entweder direkt in abstrakten Formen 
oder indirekt durch Vermittlung eines Stoffs, indem es sich auszusprechen 
vermag. Es legt sich schon in der Eingebung und noch mehr in der 
Ausführung in die in ihm beschlossenen Bestandteile auseinander, 
und es zieht alles weitere Material und vor allem alle weiteren Er- 
lebnisse, deren es zu seiner vollen Ausbildung bedarf, an sich heran, 
in der Weise, dass was ausser dem Zentralerlebnis aufgerufen wird, 
zu diesem in Beziehung gesetzt wird und ihm untergeordnet bleibt. 

Wo, wie in den nicht abstrakten Künsten das beherrschende Erlebnis 
einen Stoff erfordert, um mit seiner Hilfe Erscheinung zu werden, da 
stellt sich die Empfängnis entweder dann ein, wenn sich für das nach 
Verkörperung verlangende Erlebnis der Stoff darbietet, indem es sich 
verleiblichen kann oder wenn ein Gegenstand oder Stoff, den der 
Künstler schaffensbegierig in der Natur betrachtet oder im Geiste bewegt, 
sich mit einem erlebten Inhalt erfüllt. Der Augenblick der Empfängnis 
war für Goethe da, als das Erlebnis der sittigenden Kraft der Frau, 
das ihm an Frau von Stein zuteil geworden war, in der Geschichte 
der taurischen Iphigenie den Stoff fand, in dem es Gestalt gewinnen 
konnte. Der Porträtist dagegen erfährt dann die künstlerische Erleuchtung, 
wenn ihm die zur künstlerischen Wiedergabe bestimmte Gestalt in der 
Haltung und Bildung vors innere Auge tritt, in der sich ihre von 
ihm mit Erlebniskrait aufgenommenen sinnlichen und geistigen Eigen- 
tümlichkeiten restlos ausprägen. 

Der Stoff bleibt also so lange Rohstoff, bis der Künstler die Seite an 
ihm entdeckt hat, von der aus er ihn zum Ausdruck des von ihm erlebten 
Gehalts machen kann. Denn mit dem Stoff ist das beherrschende Erlebnis, 
die Idee, als deren Träger er dienen soll, nicht unzweideutig gegeben. 
Zwar weist der Stoff naturgemäss nach einer bestimmten Seite des Lebens 
die in ihm beschlossen liegt. Aber die nähere Deutung und Fassung 
dieser Seite bleibt dem Künstler anheimgestellt, der sich des Stoifs 
bemächtigt. Jeder Künstler geht darin seine eigenen Wege, und wie 
weit die Deutung desselben Stoffes bei dem einen Künstler von der 
beim andern abweicht, das mag die Geschichte jedes Stoffes zeigen, 
der durch die Jahrhunderte gewandert ist und die Künstler verschiedener 
Zeiten und Völker beschäftigt hat. Wie verschiedenartige Inhalte haben 
Euripides und Goethe ohne jede Vergewaltigung bei annähernd gleichem 
äusserlichem Verlauf in die Fabel der Iphigenie auf Tauris gelegt. 
Das Verhältnis einer überlegenen Jungfrau zu einer barbarischen Umwelt 
war in dern Stoff gegeben. Aber Euripides stellt die geistige Meisterung 
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und Ueberlistung der Barbaren durch hellenische Ueberlegenheit und 
Verschlagenheit, Goethe die Bewältigung barbarischer Roheit durch die 
sittigende Macht edler Weiblichkeit dar. 

Ist das Zentralerlebnis im Geist des Künstlers aufgetaucht, hat es 
gegebenenfalls einen Stoff gefunden, in dem es sich aussprechen kann, 
so setzt sich das Gestalten des Künstlers während der Eingebung und 
Ausführung darin fort, dass er den dem Stoff eingegossenen und ihn 
füllenden Gehalt in die volle Erscheinung umsetzt. Er lässt den Keim 
aufquellen in alle in ihm enthaltenen Glieder, er bezieht alle Gestalten 
und Vorgänge und die mit dem Stoff gesetzte Umwelt auf die in den 
Stoff gelegte Idee und scheidet alles aus, was nicht durch sie gefordert 
zu ihrer Verlebendigung und Entfaltung dient. Er legt alle, in diesem 
Entfaltungsprozess sich ergebenden Glieder in eine Gestaltung und 
Ordnung auseinander, die den Formsinn des Beschauers befriedigt 
und ihm durch Mannigfaltigkeit und Einheitlichkeit, durch Klarheit 
und Nachdrücklichkeit in Form und Ausdruck und durch Material- 
gerechtigkeit Genuss gewährt. Aber er kann das Ganze zum Ausdruck 
der von ihm erlebten Idee nicht anders gestalten, als so, dass auch 
ihre Formung und Behandlung seinem Formerleben entstammt und 
mithin den Stempel seiner Persönlichkeit trägt. Er wählt unter den 
zahlreichen Möglichkeiten der Form diejenige, die ebenso die Form- 
bedürfnisse befriedigt, als sie seinem innersten Wesen gemäss ist. 
Wenn aber so Idee und Darstellung aus dem Erlebnis des Künstlers, 
aus seinem Eigenen fliessen, so spiegelt sich in beiden die Natur der 
Künstlerpersönlichkeit, doch steht die Darstellung in einem engeren 
Verhältnis zu ihr als die Idee, die dargestellt ist. Die Idee, das Stück 
Leben, das der Künstler in sich oder in der Aussenwelt erschaut hat 
und im Kunstwerk mitteilt, besagt nur, dass der Künstler die Kraft 
gehabt hat, es mit dem eigenen Leben zu erfüllen und es in seine 
Elemente auseinanderzulegen. Selbst wo der Künstler Gefühlvorgänge 
seines Innern wiedergibt, wie etwa in der Lyrik und in der Musik, 
spiegelt er wechselnde Zustände seiner Seele. Die Fassung und Dar- 
stellung aber, die er der Idee gibt, entspringt aus dem Kern seiner 
Persönlichkeit; sie ist ein direkter Spiegel der dauernden Eigenheiten 
seines Wesens. 

In Wandrers Nachtlied („über allen Gipfeln ist Ruh“) hat Goethe 
die beseligende Hofinung auf das Zur-Ruhe-kommen des eigenen um- 
getriebenen Herzens im Frieden des Abends, in seiner Münchener Hei- 
ligen Familie (Abb. 7) hat Rafael die Seligkeit des Kindes im Schoss 
der Familie und die Freuden der Eltern über das Kinderglück aus- 
gesprochen. Zu den zahlreichen Gemütserregungen, die Goethe in sich 
erfahren und dichterisch zu bilden vermocht hat, zählt auch der UÜeber- 
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gang der Seele aus Disharmonie zur Harmonie unter dem Einfluss 
der Natur, Rafaels naive und harmonische Seele hat unter anderem 
auch den aufgeschlossenen Sinn für die Freuden der Familie in sich 
getragen. Aber viel unmittelbarer tritt ihr innerstes Wesen, die künst- 
lerischen und menschlichen Seiten ihrer Natur in der Fassung und 
der Darstellung, die sie der von ihnen erlebten Idee gegeben haben, 
heraus. Goethes Gedicht offenbart uns seine Sprachgewalt, sein rhyth- 
misches und musikalisches Feingefühl und die hohe Wertung, die 
er für das Schlichte und Einfache, Unmittelbare und Uhnreflektierte 
hat. Rafaels Bild legt Zeugnis ab von seinem hochentwickelten Form- 
sinn, von seiner feinen Linienanmut und von seinem Bedürfnis nach 
festgefügter geschlossener Einheitlichkeit und sicherer Uebersichtlichkeit, 
das sich auch in der klaren Durchbildung der Dinge bis in ihre Einzel- 
heiten auswirkt. Die Körpergestaltung seiner Figuren und die beherr- 
schende Stellung, die er ihnen gegenüber der umgebenden Landschaft 
zuweist, künden uns seine Wertschätzung edler in den Bahnen voll- 
endeter Natürlichkeit sich bewegender Vornehmheit, Gehaltenheit und 
Ruhe, grosszügiger Würde und Anmut. Und dieselbe Wertschätzung 
lebt in seinen Linien und Formen. Der edle Rhythmus der Gewand- 
falten, Gliederbewegungen und Körperumrisse, der harmonische wohl- 
proportionierte Aufbau der Gruppe, die symmetrische Umfassungslinie, 
die sie umschliesst, und die Ruhe der ganzen Komposition tragen 
dasselbe Gepräge edler Vornehmheit und Würde. 

Da alle diese Eigentümlichkeiten der Fassung und Darstellung aus 
der Einheitlichkeit der Eigenart des Künstlers entspringen, so verleihen 
sie der Darstellung die vollendete Einheitlichkeit des aus einem einheit- 
lichen Wesen Geflossenen. Die Darstellung ist mit dem Stempel der 
Persönlichkeit des Künstlers geprägt und diese auf der Einheit des 
künstlerischen Wesens beruhende Einheitlichkeit der Darstellung des 
Künstlers nennt man seinen Stil. 

Den Begriff Stil braucht man in verschiedener Verwendung. Aber 
allen seinen Verwendungen gemeinsam ist, dass er eine gleichbleibende 
Einheitlichkeit der Gestaltung bezeichnet, die mit Notwendigkeit aus 
bestimmten Bedingungen des Kunstwerks hervorgeht. Spricht man vom 
epischen oder Iyrischen, vom plastischen oder malerischen Stil, unter- 
scheidet man Gesangstil und Klavierstil, Bronzestil und Marmotstil, 
so meint man damit die Besonderheiten des Gepräges, die sich mit 
Notwendigkeit aus der Kunstgattung oder aus der Verwendung eines 
bestimmten Materials ergeben. Man nennt das dann den Gattungs- 
oder den Materialstil des Kunstwerks. Achtet man darauf, dass die 
Bedingung für die Einheitlichkeit der Gestaltung in der Eigenart der 
Auffassungsweise und Gestaltungskraft des Künstlers, in seiner mensch- 
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lichen und künstlerischen Individualität liegt, so redet man vom Indi- 
vidualstil des Künstlers. Jeder Künstler hat als eine in sich geschlossene 
Individualität seinen eigenen von allen andern Künstlern verschiedenen 
Stil und da der Stil auf den bleibenden Eigenschaften der Künstler- 
persönlichkeit beruht, so greift die Gleichheit des Stils über die einzelnen 
Werke über. Bei aller Mannigfaltigkeit der durch den besonderen Inhalt 
des Kunstwerks bedingten Unterschiede und Darstellungsnotwendig- 
keiten bleibt die Art der Darstellung in den Grundzügen dieselbe. Diese 
konstante Art der Darstellung mag im Lauf der Entwicklung des Künst- 
lers sich ändern und wird sich bei jedem reicheren Geist ändern, aber 
gewisse Grundlagen des Stils erhalten sich in den verschiedenen Phasen 
der Entwicklung, wie die Persönlichkeit in allem Wandel ihrer Ent- 
wicklung dieselbe bleibt, und jedenfalls zeigen die Werke, die einer ein- 
zelnen Entwicklungsperiode angehören, unter sich die gleichbleibenden 
Merkmale desselben Stils. Durch ihren Stil als durch ihre selbständige 
und eigenartige Darstellungsweise unterscheiden sich die Werke des 
einen Künstlers von denen des andern. Ein unverkennbares Gepräge 
ist ihnen aufgedrückt, sie bekunden die einzigartige Handschrift des 
Meisters. Die heilige Familie ist unzählige Male gemalt worden, aber 
wie verschieden ist bei jedem Künstler die Auffassung und Darstellung. 
In dieser Verschiedenheit spiegelt sich die Verschiedenheit ihrer künstle- 
rischen und menschlichen Persönlichkeit. 

Ermangelt der Künstler der Selbständigkeit in Auffassung und Ge- 
staltung, bedient er sich einer fremden nachgeahmten Sprache oder 
ist die einst frisch sprudelnde Quelle eigenen Erlebens in ihm versiegt, 
so dass er zum Nachahmer der eigenen glücklicheren Schöpfungen 
wird, dann fehlt ihm der Stil, er versinkt in Manier. Denn Manier be- 
deutet im Unterschied von Stil nicht das Notwendige, aus der Per- 
sönlichkeit und ihrem Erleben Fliessende, sondern das für die ge- 
staltende Persönlichkeit Zufällige und Willkürliche in Auffassung und 
Wiedergabe, die Wiederholung einer einst lebendigen, nun aber nicht 
mehr vom Erleben getragenen und daher erstarrten Form. 

Im Stil des Künstlers kommen die verschiedenen Eigentümlichkeiten 
seiner Künstlernatur zur Geltung, seine Schöpferkraft, die Leichtigkeit 
oder Schwerflüssigkeit, die Grazie und Anmut oder die Erhabenheit und 
Feierlichkeit seiner Phantasie, seine Sprachgewalt, sein Körpergefühl, 
sein Linien- und Farbensinn, sein Gefühl für Rhythmus und Harmonie 
und was dergleichen mehr ist. In ihm schlägt sich die Eigenart seines 
Temperaments nieder, die Ruhe oder Erregtheit, die Zartheit und Weich- 
heit, die Herbigkeit und Mächtigkeit seines Wesens. Letzten Endes aber 
ist der Stil abhängig von der Auffassung und Einstellung, die der Künstler 
zu Welt und Leben einnimmt. Heisst man, was der Künstler mit warmer 
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Seele als Lebenswerte hochschätzt, seine Lebensanschauung, seine 
Ueberzeugungen und Gesinnungen sein Ethos oder sein Weltfühlen, so 
gibt das Ethos des Künstlers der Darstellung das entscheidende Gepräge. 

Das Ethos, das Goethes Iyrischem Stil zugrunde liegt, ist die Wert- 
schätzung des Naiven, unvermittelt aus der Seele Fliessenden. Sein 
Iyrischer Stil konnte nur hervorgehen aus einer Seele, die dem Instink- 
tiven und Unbewussten den höheren Wert gegenüber dem Bewussten 
und Reflektierten zuerkannte. In Rafaels Darstellung spricht sich ein 
Weltfühlen aus, das natürliche Vornehmheit, Gehaltenheit, Grosszügig- 
keit und würdevolle Repräsentation als die dem Menschenleben Wert 
verleihenden Eigenschaften betrachtet. 

Dieses Weltfühlen bestimmt also wesentlich mit, welche von den zahl- 
reichen Möglichkeiten der Formung ergriffen wird, wie andererseits die 
Formveranlagung des Künstlers die Art seines Weltfühlens wesentlich mit 
beeinflusst. Die Sprachgewalt Goethes, sein musikalischer und rhyth- 
mischer Sinn steht im Dienst seines Weltfühlens. Nur mit den Mitteln einer 
Sprachgewalt, die den Empfindungsklang der Wörter zu wecken und mit 
Hilfe der musikalischen und rhythmischen Ausdrucksmittel der Sprache 
ihre Verständigkeit ins Gefühlte zurückzubilden versteht, kann sich das 
Gefühl in schöner Unreflektiertheit und Schlichtheit äussern, und nur 
eine Künstlerpersönlichkeit, die die Fähigkeit der unmittelbaren Ge- 
fühlsaussprache von der Natur mitbekommen hat, wird in der Unmittel- 
barkeit des Sich-Gebens einen der grossen Menschheitswerte erkennen. 
Wenn Rafael in einer in vollendeter Natürlichkeit, Grosszügigkeit und 
Würde sich bewegenden Menschheit die Erfüllung des Menschentums 
sieht, so musste er seiner Menschendarstellung durch edle Körperlich- 
keit, durch bestimmte und anmutige Linienführung, durch die schöne 
Geschlossenheit des Ganzen und durch die Klarheit weniger bis in die 
Einzelheiten durchgebildeter Glieder die schöne Ruhe und Gehaltenheit 
schaffen, ohne die Würde und Vornehmheit nicht sein kann. Und hätte 
Rafael die Formveranlagung zu einer solchen Darstellung nicht be- 
sessen, so hätte sich in ihm schwerlich die Welteinstellung gebildet, 
die in der ruhigen zur Natur gewordenen Vornehmheit einen der hohen 
Werte des Menschenseins sieht. 

Die Welteinstellung, die den Stil des Künstlers beherrscht, ist sodann 
massgebend für die Seiten am Leben, die der Künstler zu erleben und 
künstlerisch auszusprechen vermag. Rafael hat mit seinem Weltfühlen, 
das dem Christentum nicht eben nahe stand, doch noch die Darstellung 
der ewigen Himmelswonne (Sixtina) zu umfassen vermocht, sofern 
hre Abspiegelung in grosszügiger Vornehmhet und gehaltener Ruhe 
sich bewerkstelligen liess. Aber sein Stil hat die Schilderung des Lebens 
der kleinen Leute, der Hässlichkeit und der Not des Lebens aus 
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geschlossen. Sein Weltfühlen hat ihm die Möglichkeit geraubt, diese 
Seite des Menschenseins so zu erleben, dass er sich zu ihrer Dar- 
stellung gedrängt gefühlt hätte. Rafael hat sich der Uebung seiner 
Zeit gemäss vornehmlich kirchlicher Stoffe bedient, es hat ihn nicht 
gestört, dass die Personen der biblischen Geschichte, die er abgebildet 
hat, dem Kreis der kleinen und armen Leute angehörten. Er hat sie 
seinem Weltfühlen gemäss als Gestalten von natürlichem Adel und natür- 
licher Grosszügigkeit, als aristokratische Erscheinungen voll würdiger 
Gehaltenheit geschildert. 

Da die Form durch das Weltfühlen des Künstlers letzten Endes 
bestimmt ist, so ändert sich mit dem Weltfühlen notwendig auch die 
Form. Als Goethe in Weimar gegenüber seiner jugendlichen Hoch- 
schätzung des Instinktiven und Individuellen den Wert des sich Ein- 
fügens in die festen Formen der gegebenen Welt erkannte, da griff er 
für seine Iyrische Selbstäusserung zu festgebauten überlieferten Formen, 
zu der breit ausladenden Stanze und dem strenggefügten Distichon 
und zu einer Darstellung, die unter Verzicht auf die durchgängige 
Unmittelbarkeit der Gefühlsäusserung auch das Gefühlte durch eine 
breite Hereinnahme des gnomischen Elements ins Bewusste erhob. 
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Der Stil des Künstlers erwächst also restlos aus seiner Persönlichkeit 
und sinkt alsbald zur kalten leblosen Manier herunter, sobald er nicht 
mehr aus dieser Quelle gespeist wird. Aber es liegt in der Natur der 
Sache, dass die Individualität des Künstlers nicht losgelöst werden 
kann von der Zeit, der sie angehört. Noch weniger als sonst eine 
Persönlichkeit fängt die grosse von vorne an. Mit genialem Anpassungs- 
vermögen saugt sie alle Bildungselemente auf, die die Zeit ihr bietet. 
Leidenschaftlich darauf bedacht alles in sich aufzunehmen, was sie 
fördern kann, ringt sie mit dem Geist ihrer Zeit. Sie durchdringt sich 
mit ihm und verarbeitet ihn viel gründlicher und eindringlicher als 
die gewöhnlichen Sterblichen. 

Jede Zeit ist in der Gesamtheit ihrer religiösen und sittlichen, ihrer 
philosophischen und wissenschaftlichen und ihrer sozialen Betätigungen 
durch eine gemeinsame Geistesrichtung beherrscht, die sich aus einer 
vorausgehenden herausgestaltet, um sich eine Zeitlang zu entfalten 
und sich dann zu einer neuen oft gegensätzlichen umzugestalten. 
Wodurch diese Zeitrichtung hervorgebracht wird, ob durch geschicht- 
liche und soziale Veränderungen oder durch einzelne überlegene reli- 
giöse, philosophische, politische oder künstlerische Persönlichkeiten 
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und welche Gebiete führend sind, die Religion oder die Philosophie, 
die Kunst oder das Leben ist im einzelnen Fall schwer zu sagen und 
mag in verschiedenen Perioden verschieden sein. Nur soviel lässt 
sich feststellen — und das ist bei der Feinfühligkeit der Künstlernatur 
nicht zu verwundern — dass die Kunst gewöhnlich am frühesten die 
Veränderung des Zeitgeistes anzeigt. Es mag auch dahin gestellt bleiben, 
ob in der Aufeinanderfolge der verschiedenen Arten des Weltfühlens 
eine gewisse Gesetzlichkeit herrscht, ob dieselben Zeitstimmungen 
periodisch wiederkehren oder nicht. Aber eine einheitliche die Zeit 
in ihren hervorragenden Strömungen beherrschende Geistesrichtung 
bildet sich immer wieder heraus und die Künstler können sich diesem 
Zeitgeist nicht entziehen. Durch alle Poren dringt er in ihre Seele 
ein und vermählt sich mit ihrem innersten Wesen. Wie alle hervor- 
ragenden Zeitgenossen arbeiten die Künstler an seiner Ausgestaltung 
j mit, sie wirken mit, ihn zu entfalten und ihn, wenn er sich ausgelebt 
hat, umzugestalten. Sie sind in Zustimmung und Widerspruch, in 
Mitarbeit und Gegenarbeit an ihn gebunden. 

Das Ethos einer Zeit findet auf jedem der von ihm ergriffenen Ge- 
biete eine besondere diesem Gebiet entsprechende Ausprägung, eine be- 
sondere in der Politik und im sozialen Leben, in Religion und in Philo- 
sophie, eine besondere auch in der Kunst. Die Kunst bringt die Seite 
des Zeitfühlens zum Sprechen, zu der sie durch ihre von der Ver- 
gangenheit überlieferten künstlerischen Mittel oder durch die Mittel 
den Zugang hat, die sie zur Bewältigung des Zeitgeistes auf Grund 
der früher errungenen Mittel auszubilden vermag. 

Wölfflin hat in einer Anzahl seiner tiefgründigen Schriften über die 
bildende Kunst die Ansicht verfochten, dass der Zeitstil der Kunst 
nicht bloss durch das jeweilige Weltfühlen bedingt ist, sondern da- 
neben auch von dem Entwicklungsgang des Sehens, der sich unab- 
hängig vom Weltfühlen nach eigenem immanentem Gesetz vollziehe. 
Das Auge verlange im Lauf der Entwicklung des Sehens grössere 
Klärung des Sichtbaren, es lerne immer inhaltsreichere Anschauungs- 
komplexe umfassen und es wolle deshalb auch immer mehr zu sehen 
bekommen, es gelange zu grösserer Fähigkeit, das Viele in der An- 
schauung einheitlich zusammenzufassen und begehre daher eine Kompo- 
sition, wo jeder Teil des Ganzen als an seiner Stelle notwendig emp- 
funden werde. All das lasse sich aus der Zeitstimmung nicht ableiten, 
sondern beruhe auf einem dem Sehvorgang eigenen Entwicklungsgesetz. 
Was Wölfflin von der einen der beiden sinnlichen Künste, von der 
optischen feststellt, müsste auch von der andern sinnlichen Kunst, der 
akustischen gelten. Auch da müsste man annehmen, dass unser Gehör- 
sinn eine immanente nach eigenen Gesetzen sich vollziehende Ent- 
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wicklung, eine Ausbildung vom Gröberen zum Feineren, vom Einfachen 
zum Komplizierten durchläuft. 

Wie weit Wölfflin damit Recht hat, ist strittig. Es fragt sich, ob 
diese tatsächlich vorhandene Entwicklung des Sehvorgangs und eine 
ähnliche des akustischen Sinns nicht doch auch als eine Auswirkung 
der Zeitstimmung erklärt werden kann. Vom Boden der vorliegenden 
Aesthetik sind beide Anschauungen, die Wölfflins und die seiner 
Gegner gleich verständlich. Da hier ein selbständiges Formschöne 
angenommen wird, da die Formschönheit der bildenden Kunst aus 
den Anforderungen unseres Augs, die Formschönheit der Musik aus 
denen des Ohrs abgeleitet wird, so kann die Möglichkeit einer selb- 
ständigen vom Zeitfühlen unabhängigen Entwicklung der formellen 
Fähigkeiten prinzipiell nicht bestritten werden. Vom einzelnen Künstler 
ist unzweifelhaft, dass er vom Zeitfühlen nur so viel aussprechen kann, 
als ihm seine Künstlerbefähigung, sein optischer und akustischer 
Sinn auszudrücken erlaubt. Die Möglichkeit muss also offen bleiben, 
dass sich die Entwicklung des Sehens und Hörens nach ihren eigenen 
Gesetzen vollzieht. Aber so viel bleibt doch sicher, dass dieser Ent- 
wicklungsgang in den Dienst der Aussprache des Zeitethos gestellt 
und daher durch dessen Charakter und Beschaffenheit, sei es be- 
schleunigt oder verlangsamt wird, je nachdem dieses ihm entgegen- 
kommende oder ihm widerstrebende Mittel des Ausdrucks verlangt. 
Die klassizistische Kunst, der echteste Ausdruck des Weltfühlens der 
Goethezeit hat die Entwicklung des Augs vom linearen zum malerischen 
Sehen, die sich im Gang von der Renaissance zum Barock vollzogen 
hatte, sicher nicht gefördert, sondern für einige Zeit gehemmt, bis sie 
dann im Impressionismus mit seiner ganz anders gearteten Weltein- 
stellung ihre Fortsetzung gefunden hat. 

Da die Darstellungsweise des Künstlers vornehmlich durch sein Welt- 
fühlen bedingt ist, so muss das gemeinsame Weltfühlen einer Zeit 
zu einer Gemeinsamkeit der Stilelemente führen, die in allen von der 
Zeitstimmung ergriffenen Künstlern wiederkehren. Diese gemeinsamen 
Stilelemente bilden den Zeitstil eines Kunstwerks und der Individual- 
stil eines Künstlers erscheint durchgängig als die individuelle Ab- 
wandlung des Zeitstils; durch jenen scheint dieser hindurch. Goethes 
jugendlicher Iyrischer Stil mit seiner Begeisterung für das unmittelbar 
aus der Seele Kommende ist ein Ausfluss der Sturm- und Drang- 
stimmung, die von Rousseau, Herder und Goethe selbst geschaffen ist. 
In Rafaels vornehmer Natürlichkeit und linearen Formschönheit hat das 
Weltfühlen der Renaissance seinen vollendetsten Ausdruck gefunden. 
In seinem empfänglichen Geist haben alle herrschenden Tendenzen 
seiner Zeit Wurzel geschlagen und glänzende Früchte gezeitigt. 


Zeitstil und Volksstil. 331 


Es könnte leicht scheinen, als stehe die Tatsache der Bedingtheit 
des Künstlers durch den Zeitstil in einem bedenklichen Widerspruch 
mit dem, was wir eben über das unbedingte Hervorgehen des Kunst- 
werks aus der Individualität des Künstlers ausgeführt haben. Scheint 
es nicht so, als gestalte der Künster nicht, wie er auf Grund seiner 
Individualität muss, sondern wie es die Zeit von ihm verlangt? Es ist 
nicht zu bestreiten, dass die untergeordneten Geister deın Zeitfühlen 
erliegen. Ihnen fehlt die volle Selbständigkeit, das aus der eigenen 
Natur geborene Muss. Sie können sowohl so als anders, sie sprechen 
im Zeitstil, aber diese Sprache ist nicht ihre eigene Sprache, sie sind 
die Manieristen des Zeitfühlens. Denn vollen echten Ausdruck kann 
einer Zeit nur geben, wer der Zeit innerlich verwandt ist, wessen tiefste 
Kräfte durch die Zeit aufgerufen werden, wer was die Zeit will aus 
dem eigenen Innersten schafft. Weil es Goethes innerster Natur ent- 
sprang, sich den unbewussten Eingebungen seines Genius gläubig 
hinzugeben, deshalb vermochte er der Dichter der Sturm- und Drang- 
periode und ihres Dranges zum Unbewussten und Instruktiven zu 
werden; und Rafaels Seele ist, wie die keines seiner Zeitgenossen bis 
in ihre letzten Winkel und Falten geschaffen gewesen, das Renaissance- 
empfinden in sich aufzunehmen und zu gestalten. 

Eine geheimnisvolle Ordnung der Dinge fügt es so, dass die Zeit 
den Genius findet, der prädestiniert erscheint, sie aus der eigenen 
Seele zu erleben und in seinem Werk zu spiegeln. Man kann sich 
Rafael nicht leicht in der Barockzeit lebend denken, so wenig als 
Rubens in der Hochrenaissance. Hätten diese Meister genau mit den- 
selben menschlichen und künstlerischen Eigenschaften in einer anderen 
Zeit als in der ihren das Licht der Welt erblickt, so würden sie in 
einen aufreibenden Kampf mit dem Genius ihrer Zeit geraten sein 
und hätten ihren Werken nicht die Vollendung mitgeben können, die 
ihnen die Gunst ihrer Geburt vergönnte. Es hätte ihnen die Sicher- 
heit gefehlt, die sich aus dem Einklang des Künstlers mit dem tiefsten 
Empfinden seiner Zeit ergibt, sie wären als eigenwillige Nachzügler 
des Alten oder als unsichere Vorläufer des Neuen fremd in ihrer Zeit 
gestanden. 

Hat aber die Individualität des Künstlers zum Welt- und Kunstfühlen 
seiner Zeit ein inneres Verhältnis, kommt seine Natur ihm entgegen, 
so bewegt er sich wohl im Rahmen des Zeitfühlens und überschreitet 
ihn nicht, aber innerhalb dieses Rahmens bleibt seiner individuellen 
Besonderheit ein weiter Spielraum. Shakespeare und Rubens, Rembrandt 
und Bach sind Vertreter desselben Barockgeistes, der als höchsten 
massgebenden Wert des Lebens starke Bewegtheit und mächtige Er- 
regtheit empfindet. Aber wie verschiedenartig ist die Ausprägung, die 
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jeder von ihnen dem gemeinsamen Zeitfühlen gegeben hat. Shakespeare 
sucht es im Sturm des bewegtesten Lebens, im mächtigen Rauschen 
der ewig gebärenden und ewig vernichtenden Natur, Rubens in der 
derben Saftigkeit und wildesten Leidenschaftlichkeit des Lebens, Rem- 
brandt in den mystischen Strahlungen und Zuckungen des Lichts und 
in liebendem sich Versenken in alle Gestaltungen des Seins und Bach 
in den mächtigen Wallungen und der leidenschaftlichen Innerlichkeit 
einer dogmatisch gebundenen Frömmigkeit. Dieser Verschiedenheit 
der geistigen Fassung entsprechend besondert sich bei ihnen der ge- 
meinsame Barockstil. Bei Shakespeare der Ton gesteigerter Leiden- 
schaftlichkeit, eine erregte Sprache voll kühner Bildlichkeit und eine 
wimmelnde Fülle von Personen und Vorgängen, bei Rubens saft- und 
kraftstrotzende Leiber, wilde Szenen, und eine Formgebung, die in 
salligen Farben von starker Gegensätzlichkeit die Leiber durcheinander- 
wirst und dem Beruhigenden in Linie und kompositioneller Anordnung 
aus dem Weg geht, bei Rembrandt die Bildeinheit aufgebaut auf dem 
Rhythmus der Licht- und Farbenbewegung und bei Bach eine streng 
gebundene Form mächtig wirbelnder oder mystisch geheimnisvoll 
quellender Klangreihen in nie zur Ruhe kommenden Strömen. 

Das Ethos einer Zeit und eines Künstlers, wie es sich im Zeit- und 
Individualstil verkörpert, befasst immer einen doppelten Wert in sich, 
einen menschlichen und einen ästhetischen. Es hat menschliche Be- 
deutung: einer der grossen Werte des Seins, eine der möglichen Ge- 
sinnungen der Menschenseele spricht sich in ihm aus. Da aber dem Er- 
griffensein von einem hohen Wert naturgemäss Schönheit eignet (vgl. 
S. 127), so kommt dem Ausdruck solchen Ergriffenseins, dem Stile auch 
Schönheitswert zu. Jede Zeit ist von dem alleinigen Recht ihres Wertens 
überzeugt und erkennt deshalb dem Kunststil die volle und höchste 
Schönheit zu, der im Ethos der eigenen Zeit oder in einem ihr ver- 
wandten wurzelt. Die Renaissance und der Naturalismus und Expressionis- 
mus unserer Tage unterscheiden sich in diesem Punkt nicht von- 
einander. Die Renaissance hat die gotische Kunst als die Künstübung 
einer barbarischen Zeit tief verachtet und der Naturalismus und der 
Expressionismus der Gegenwart leben des Glaubens, endlich die wahre 
Kunst entdeckt zu haben. Beide haben den Renaissancestil, wenn auch 
aus verschiedenen Gründen, der eine als eine unwahre Ueberschreitung 
der Natur und der andere als ihre blosse Nachahmung verworfen. 
Und der Expressionismus ist sich mit Stolz bewusst, aus der dürftigen 
Unkunst jeglichen Naturalismus den Weg zur wirklichen Kunst zurück- 
gefunden zu haben. Gegen diese Einseitigkeit ist nicht eben viel ein- 
zuwenden. Da die Kunst Ausdruck einer Welteinstellung ist, so ist es 
nur naturgemäss, dass jede selbstbewusste und kräftig in ihrem eigenen 
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Wesen wurzelnde Zeit und jede sichere und überzeugte Kunstübung 
nur die auf dem eigenen Ethos beruhende Kunst schön findet und 
nichts weiss von der ästhetischen Feinschmeckerei, mit der kunst- 
geschichtlich gebildete Zeiten alle Stile gleichmässig zu geniessen ver- 
stehen. Echte Kunst gedeiht nur auf Grund eines Glaubens. Eine 
glaubenlose, historisch fühlende, jeden Glauben als gleichberechtigt 
verstehende Zeit ist zur Stillosigkeit verdammt. 

Unsere klassizistische Aesthetik hat von der Gebundenheit der Kunst 
ans Zeitfühlen nichts gewusst. Sie hat es als Aufgabe der Kunst an- 
gesehen, Schönheit zu suchen und Schönheit war ihr allein diejenige 
Art der Schönheit, die die klassische Kunst der Griechen und ihre 
angebliche Wiedererweckerin, die Renaissancekunst kennzeichnet. Wo 
sie diese Schönheit nicht fand, da glaubte sie, dies einem Mangel an 
künstlerischer Befähigung zuschreiben zu müssen, sei es, dass der echte 
Schönheitssinn nicht ausgebildet gewesen sei oder dass er sich in einem 
Zustand des Verfalls befunden habe. Die Kunstgeschichte stellt sich 
ihr dar als eine Reihe von Perioden des Aufstiegs zur klassischen 
Schönheit oder des Niedergangs von der erreichten Höhe. War eine 
Zeit oder ein Künstler nicht zu dieser Höhe vorgedrungen, so war das 
der Beweiss, dass sie es nicht gekonnt hatten. Es gehört zu den Ver- 
diensten des Expressionismus, dass er uns den Irrtum dieser Auffassung 
hat völlig einsehen lernen. Der Künstler der ägyptischen oder gotischen 
Kunst hat die klassische Schönheit nicht gewollt und vor ihren Werken 
konnte er nur ein Gefühl der Befremdung haben über eine Kunst, 
die so wenig verstehe, worauf es für die Schönheit ankomme. Die 
gotischen Künstler haben die Schönheit des Menschenleibs nicht des- 
halb nicht zu entwickeln vermocht, weil bei ihnen die sichere Natur- 
beobachtung noch nicht ausgebildet war, zu der der voll entwickelte 
Schönheitssinn treibt, sondern weil im Ethos des gotischen Menschen 
kein Antrieb lag, die sinnliche Kräftefülle des Menschenleibs zu beob- 
achten und sie darzustellen; ihr Kunstwollen ging nach einer anderen 
Richtung als das der Griechen. 

Die Griechen der klassischen Zeit sahen Natürliches und Göttliches 
im Einklang. Im gesunden, grosszügigen, regsamen, anmutvollen sinn- 
lichen Sein, wo es in seiner typischen Gesetzmässigkeit erscheint, ver- 
ehrten sie das Göttliche. Der gotische Mensch dagegen betrachtet das 
Sinnliche als das Gottferne und Sündhafte, dem Hinstreben des Geistes 
zum überirdisch Göttlichen hat er allein Werthaltigkeit zuerkannt. Dem- 
gemäss fand der Grieche den Ausdruck für seine Weltanschauung in 
der Darstellung der Kräftefülle der Körpererscheinung, wogegen er die 
geistige Seite am Menschen hat zurücktreten lassen. Der mittelalter- 
liche Mensch dagegen hatte keinen Sinn für das körperliche Sein. Er 
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hat das Körperliche auf Kosten des Geistigen vernachlässigt und hint- 
angestellt. Wo er durch seinen Stoff genötigt war, nackte Körper wieder- 
zugeben, da hät er gar kein Interesse daran gehabt, diese Körper zu 
ihrer natürlichen Schönheit zu entwickeln. In der Beobachtung des 
seelischen Ausdrucks dagegen hat der gotische Künstler den grie- 
chischen weit übertroffen. Wie dieser auf das sinnliche, so war jener 
auf das seelisch geistige Sehen eingestellt. Jede Kunst empfand die 
Seiten des Seins, an die sie sich durch ihr Ethos gewiesen fühlte, 
und sah die Schönheit da, wo sie sie auf Grund ihres Ethos sehen 
musste. 

Der Künstler einer Zeit mit eigenem Stil hat, weil für die Zeitgenossen 
der Stil ebenso die richtige Einstellung zum Leben wie zur Kunst 
bedeutet, zum Zeitstil einen doppelten Zugang, er mag zu ihm vom 
Schönheitsbegriff der Zeit oder von ihrer Welteinstellung aus gelangen. 
Die einseitige menschlich nicht eben mächtige Künstlerveranlagung 
wird dem Zeitstil mehr zufallen, weil sie von seinem ästhetischen Wert 
überzeugt ist, die künstlerisch und menschlich mächtigere Persönlichkeit, 
die in den Ideen ihrer Zeit kräftig lebt und in der Kunst die Offen- 
barung des ganzen Menschen sucht, wird sich zuerst von ihrem Ethos 
ergriffen fühlen und dieses zu offenbaren verlangen, allerdings in der 
bewussten oder halbbewussten Ueberzeugung, dass sie mit der Aus- 
sprache des Zeitethos zugleich Schönheit schafft. 

Der individuelle Einschlag, den die Persönlichkeit des Künstlers in 
den Zeitstil bringt, macht sich in verschiedenen Zeiten in verschiedener 
Stärke geltend. Je weniger in einer Zeit die Individualität entwickelt 
ist, je gebundener der Einzelne noch an die Denkweise der Gesamt- 
heit ist, desto unselbständiger ist der Einzelne gegen den Zeitstil, 
desto unterschiedsloser vermag er in demselben aufzugehen. Je mehr 
aber das Individuum Selbständigkeit gewinnt gegenüber der Gesamtheit, 
je freier und bewusster es sich in seiner eignen Art entfaltet, desto 
individueller besondert sich bei ihm das Gemeinsame des Zeitstils. 
Die alten Sänger, aus deren Liedern die Ilias und Odyssee zusammen- 
gearbeitet sind, fühlten sich alle stark im Bann der epischen Ueber- 
lieferung, in die die Besonderheit ihres Wesens nur leis und fast un- 
merklich hereinspielt. Nach der Zeit der epischen Poesie erwachte 
das Individuum in Griechenland. Einen ähnlichen Prozess der Indi- 
vidualisierung haben die Kulturnationen Europas unmittelbar vor und 
im Zeitalter der Renaissance und den ihr folgenden Zeiten erlebt. In 
Folge davon hat das persönliche Gepräge des Künstlers das Gemein- 
same des Zeitstils stärker abgewandelt. Man kann sich innerhalb des- 
selben Stils nicht leicht einen grösseren Unterschied denken, als 
Aeschylos und Euripides, Rubens und Rembrandt. 
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Die einzelnen Künste lassen der Individualität geringeren oder freieren 
Spielraum. Das Kunsthandwerk liebt das Allzuindividuelle nicht, es 
will sich begleitend einfügen in das Leben dessen, der es in Gebrauch 
nimmt. Es soll nicht, wie das selbständige Kunstwerk die Aufmerksam- 
keit in stärkerem Maß auf sich ziehen, wie dies das ausgeprägt Indi- 
viduelle tut. Ein Stück des Kunsthandwerks fällt deshalb aus der Rolle, 
wenn es allzu offenkundig das Gepräge seines Schöpfers an sich trägt 
und so aus einem Dienenden zum Herrschenden wird. Vor allem für 
die Architektur, die wie keine andere Kunst Gemeingefühle abspiegeln 
soll, ist es schädlich, wenn sie aus dem Rahmen des Gemeinsamen 
allzu weit heraustritt und allzu selbstgefällig der Subjektivität ihres 
Schöpfers Ausdruck gibt. Der Architektur der Gegenwart steht das 
Streben der Baumeister neu und orginell zu sein im Weg und hat ihr 
den Charakter unzulässiger subjektiver Willkür aufgeprägt. Die Bau- 
kunst gelangt nur zur Grösse, wenn der Architekt sich der Tradition 
unterordnet und zurückhaltend und hingebend an den Lösungen der 
architektonischen Aufgabe, die die Vorgänger gefunden haben, weiter- 
arbeitet. Ein grosser Architekt vermag nur eine Natur zu werden, in 
deren Seele das gemeinsame Zeitfühlen eine besonders starke Reso- 
nanz findet. 

Aber so sehr im ganzen Gebiete des Kunsthandwerks die Indi- 
vidualität zurücktritt, ganz verschwindet sie doch nicht. Jedes Bauwerk 
stellt sich als die individuelle Lösung einer gegebenen Aufgabe dar; 
in seiner dekorativen Ausgestaltung, wie im dekorativen Schmuck 
der Gebrauchsgegenstände waltet bei jedem Künstler eine besondere 
Richtung der Phantasie, die in seiner Natur begründet liegt. Je nach 
seiner Veranlagung betätigt sich sein Ich in überquellendem Reichtum 
oder in fester Zusammenfassung, sie geht auf Anmut oder Kraft und 
Grösse, sie liebt die Heiterkeit oder die Strenge. Auch solche Bildungen 
kann der Künstler nicht hervorbringen, ohne dass das Besondere seiner 
Natur mitspricht. 

Die erhöhte Geistigkeit der freien Künste dagegen lässt der Indi- 
vidualität des Künstlers einen weiteren Spielraum. Zwar können auch 
sie nicht ohne den Anschluss an einen Zeitstil gedeihen, der den 
schaffenden Künstler vor Willkür bewährt. Dieser fühlt nur festen Boden 
unter sich, wenn er sich getragen fühlt von der Notwendigkeit des 
von der Zeit Verlangten, wenn er seine Kunst nicht vom dünnen Bäch- 
lein der subjektiven Empfindung, sondern vom mächtigen Strom der 
Menschheitsentwicklung und der grossen Kulturbewegung getränkt 
sieht. Höchste Kunst ist immer nur da, wo sie „als Produkt einer 
Kulturbewegung entsteht, die sich im Individuum konzentriert“. (Jakob 
Burckhardt.) Aber andrerseits kann der Künstler nicht individualitätslos 
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versinken im Geist seiner Zeit, es liegt im Wesen der freien Kunst- 
übung, dass in ihr alles aus dem innersten Kern des Individuums 
geflossen sein muss. Jeder Künstler muss sich seine Welt schaften, 
und wenn er naturgemäss auch der Genosse seiner Zeit ist und ein- 
dringlicher und leidenschaftlicher als andre Sterbliche die Zeit in sich 
erlebt, so kann er eben, weil er das Gemeinsame der Zeit aus sich 
neu gebären muss, nicht anders als ihr den eigenen Stempel auf- 
drücken. 

Der Individualismus und die alles zersetzende Kritik unserer Zeit 
haben zu einer so ungemeinen Zersplitterung der Weltanschauungen 
und zu einer solchen Verneinung des Positiven geführt, dass sich eine 
einheitliche alle in ihren Bann zwingende Geistesrichtung nur schwer 
herausbilden kann. Und es ist kein Zweifel, dass der meisterlose zer- 
fahrene Individualismus und die Ratlosigkeit unserer Tage in Welt- 
anschauungsfragen die Ausbildung einer machtvollen naturgewachsenen 
Kunstübung aufs schlimmste beeinträchtigt haben, weil diese nur auf 
der Grundlage eines gemeinsamen Weltfühlens entstelien kann. Wo 
der Mangel einer solchen Gemeinsamkeit als Ursache der künstlerischen 
Unfruchtbarkeit unserer Zeit tief empfunden wird, da neigt man dazu, 
den Wert der Persönlichkeit im Kunstwerk zu unterschätzen, man 
wertet eine Kunst umso höher, je unpersönlicher ihr Stil ist und je 
mehr die Einzelpersönlichkeit fast unterschiedslos aufgeht im jeweiligen 
Zeitstil. Man schwärmt von einer Zeit, da die Kunst wieder ganz un- 
persönlich sein wird. Man preist die vorklassische Kunst der Griechen, 
die ägyptische, die byzantinische und gotische Kunst als die Blüten- 
zeiten des individualitätslosen Kunstschaffens. 

Es wird auch nicht zu leugnen sein, dass sich in solchen Zeiten 
die allgemeine Kunstübung auf ein besonders hohes Niveau erhebt und 
eine Verbreitung der künstlerischen Kultur ermöglicht, die individua- 
listischen Zeiten versagt ist. Aber man übersieht, dass, wenn auch das 
allgemeine Kunstschaffen einer solchen Zeit auf einer bewundernswerten 
Höhe stand, doch ihre höchsten Kunstwerke nicht ohne die persönliche 
Note sind. Auch in Homer heben sich die Stellen genialer Eingebung 
aus dem erstaunlich hohen Durchschnitt des traditionell Geschaffenen 
heraus und auch wo die epische Ueberlieferung vorwiegt, sind zwischen 
deneinzelnenStückenindividuelle Verschiedenheiten nicht zu verkennen'). 
Die grössten Meister der Kunst, die uns die tiefsten Kunstwerke ge- 
schenkt haben, ein ÄAeschylos und Sophokles, ein Shakespeare und 
Goethe, ein Michelangelo und Rembrandt, ein Bach und Beethoven 

) In Dehios glänzender Darstellung der mittelalterlichen Kunst wird man den 


überzeugenden Beweis dafür finden, dass, was über das Mittelgut hinaufragt, aus 
dem Individuum geboren ist. 


Zeitstil und Volksstil. 337 


gehören alle den Zeiten an, die wohl Stil gehabt haben, aber im Stil 
eine reiche und freie Bewegung der Individualität. 

Denn der Eindruck individueller Bestimmtheit ist für das Kunstwerk, 
zumal für solche, die über die dekorative Bedeutung hinausstreben 
und mehr sein wollen als zierender Schmuck, unentbehrlich. Ein 
Kunstwerk muss aus Geist geboren erscheinen und das erscheint es 
nur, wenn es Individualität hat. Allerdings sind auch die Kunstwerke 
einer Zeit der schwach entwickelten Individualität nicht individualitätslos, 
denn sie tragen, abgesehen davon, dass sie immer auch einen leisen 
Anflug von der Individualität ihres Schöpfers an sich haben, zum 
mindesten das Gepräge der Gesamtindividualiät ihres Zeitalters an 
sich. Aber so gewiss die aus einer festen und bestimmten Zeitindi- 
vidualität geborenen Werke nicht ganz ohne die individuelle Bestimmt- 
heit des Geistgeborenen sind, so haftet ihnen doch eine gewisse farb- 
lose Allgemeinheit, etwas Handwerksmässiges an, und Werke erheben 
sich erst dann ins voll Künstlerische, wenn sie vom kräftigen Hauch 
individuellen Lebens umwittert sind. 

Solange die Völker sich getrennt entwickelt haben, sind die Stile 
auf die einzelnen Völker, in denen sie sich herausgebildet haben, be- 
schränkt geblieben. Der ägyptische Stil gehört dem ägyptischen, der 
babylonische und griechische dem babylonischen und griechischen 
Volk allein an. Er ist höchstens von diesen Völkern in der Form schwäch- 
licher Nachahmung zu andern gewandert. Seit sich aber im Mittelalter 
unter dem beherrschenden Einfluss des Christentums eine europäische 
Kulturgemeinschaft gebildet hat, haben die Stile nicht bei den nationalen 
Grenzen Halt gemacht, innerhalb deren sie ihre Entstehung gefunden 
haben, sondern sie sind zu allen Völkern desselben Kulturkreises 
weiter gedrungen und zu einer gemeinsamen internationalen Kunst- 
sprache erwachsen. Der gotische Stil hat, wenn sich auch Italien gegen 
ihn als gegen etwas Wesenfremdes gesträubt hat, doch in Nordfrank- 
reich, Deutschland und England eine Heimat gefunden, während der 
Renaissancestil und noch viel mehr die von ihm abgeleiteten Stile 
des Barock, des Rokoko und Empire den Süden und Norden gleicher- 
massen beherrscht haben. Auch für die Gegenwart gilt dies. Malstile 
wie der Impressionismus sind gemeinsames Kulturgut der europäischen 
Menschheit. 

Aber bei der gründlichen Verschiedenheit der einzelnen Volkscharaktere 
im europäischen Kulturkreis kann es nicht ausbleiben, dass die gemein- 
samen Kunststile von den verschiedenen europäischen Völkern nicht 
gleichmässig gehandhabt werden, sondern mit starken nationalen Ver- 
schiedenheiten. Jedes Volk hat seine eigene Individualität und dem- 
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eine besondere Form, seinem Weltschauen und Weltempfinden Aus- 
druck zu geben. Wenn die Kunst innerster Wesenausdruck des Men- 
schen ist, so kann der Franzose auch innerhalb des gleichen Zeit- 
stils nicht ebenso bilden wie der Deutsche, und der Deutsche nicht 
ebenso wie der Franzose. Da müssen starke Nuancen Platz greifen, 
denn die Art, wie Franzosen und Deutsche empfinden, ist gar zu ver- 
schieden. 

Man stelle sich das Bild des Franzosen vor Augen, nicht des heutigen, 
der durch die saueren Lorbeeren des Weltkriegs zur Karrikatur seines 
Wesens geworden ist, sondern wie es durch die Jahrhunderte gewesen 
ist. Da zeigt sich der Franzose als ein Wesen von bezaubernder Heiterkeit, 
Liebenswürdigkeit und Anmut des Geistes und Benehmens, von glänzen- 
dem Witz und ausgeprägtem Formensinn. Für alle äussere Aufmachung, 
für alle Ausgestaltung des Lebens in feste Formen hat er eine aus- 
gesprochene Begabung. Sein Geist liebt das Geordnete und die durch- 
sichtige Klarheit, er ist der geborene Mathematiker, er hasst alle Ver- 
schwommenheit, alle Dunkelheit, er hat die Sprache zum glänzenden 
Werkzeug des durchsichtigen Gedankens, des sprühenden Geistes, des 
anmutigen Gedankenflusses durchgebildet und der grösste Genius seines 
Landes ist der verstandesscharfe und geistvolle Plauderer Voltaire, 
dessen kühler Verständigkeit die Gabe der Dichtung im Grunde ver- 
sagt war, der aber in der Prosarede alle Tugenden eines reichen, viel- 
seitigen, durchdringenden Geistes hat aufleuchten lassen. Dagegen sind 
den Franzosen Tiefsinn und Abgründigkeit des Empfindens und Denkens 
versagt. Man kann sich den Faust und den Tristan unmöglich von 
einem Franzosen geschrieben denken. 

Wie ganz anders dagegen ist das deutsche Volk veranlagt. Ihm 
fehlen Klarheit und Formsicherheit in hohem Masse. Selbst hervor- 
ragende Erzeugnisse des deutschen Geistes erschweren den Zugang 
durch Formlosigkeit und mystisches Dunkel. „Auch Schlichtheit und 
Einfachheit sind nicht seine Vorzüge, wie man das fälschlicherweise 
so oft rühmt. Einfachheit eignet vielmehr den Franzosen oder auch 
den Griechen. Der deutsche Geist ist vielmehr ausserordentlich kompli- 
ziert, voll geheimnisvoller Abgründe, ja von einer ins Dämonische 
streifenden Unberechenbarkeit und einem tiefen Sinn fürs Transzen- 
dente. Der griechische Tempel, die Tragödie des Sophokles und die 
des Racine, das Denken des Descartes und Voltaire, das alles ist ein- 
fach, klar und übersichtlich. Kann man das gleiche von Dürers Apo- 
kalypse, von Goethes Faust und Hegels Logik sagen? Ihre Grösse 
ist vereint mit Vielfältigkeit und Vielspältigkeit und mit strömendem 
Reichtum der überflutenden Fülle, mit einem Drang zu mystischen 
Tiefen und transzendenten Höhen. Der deutsche Geist w*'' nicht wie 
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der griechische und der französische die Welt vereinheitlichen, sondern 
gerade in ihrer Mannigfaltigkeit und Tiefe erfassen“. Neben den kühnen, 
himmelstüärmenden Drang und die überquellende Fülle stellt sich aber 
als zweites Grundmerkmal der deutschen Seele, als ihre Kehrseite und 
Karrikatur die furchtsame Flucht in die Enge einer nicht nur bürger- 
lichen, sondern oft spiessbürgerlich begrenzten Welt. Zu Faust gesellt 
sich der Famulus Wagner, in beiden vollendet sich erst das Vollbild 
deutschen Wesens. 

Da stossen wir also auf eine Verschiedenheit der Volkscharaktere, 
die sich notwendig auch in der Kunst äussern muss, die es unmöglich 
macht, dass Deutsche und Franzosen den Zeitstil in vollständiger 
Gleichheit ausbauen und durchbilden, wenn anders die Kunst dem 
Kern des Wesens entstammt. 

Der Künstler ist nicht bloss der Sohn seiner Zeit, sondern auch 
der Sohn seines Volks. Er kann nicht aus seiner Haut fahren, so 
wenig als irgend einer von uns. Wir alle, die wir als Deutsche ge- 
boren sind, müssen deutsch sein, ob wir es wollen oder nicht. Da ist 
Naturgebundenheit, der keiner entgehen kann. Die Natur hat es nun 
einmal so angeordnet, dass der geniale Mensch den Auszug der tiefsten 
Volkskräfte in sich darstellt, dass er seine Wurzeln am tiefsten in den 
Volksboden senkt. Der geniale Geist stellt in allen Völkern die reinsten 
und höchst entwickelten Formen des Volkstypus dar, während der 
Durchschnitt eines Volkes sich aus unvollkommen entwickelten und 
verkümmerten Exemplaren zusammensetzt. Was deutsch ist, ersieht 
man am besten aus Wolfram von Eschenbach, aus Grünewald und 
Rembrandt, aus Goethe und Schiller, Bach, Beethoven und Wagner 
und wohl auch aus Richter und Schwind, nicht etwa aus einer An- 
zahl von Durchschnittsmenschen. Im Stil des grossen Künstlers scheint 
daher nicht bloss der Zeitstil durch, sondern auch der Stil seiner 
Nationalität als eine Einheitlichkeit, die ihren Grund im nationalen 
Empfinden hat. 

Alles Grosse in der Kunst wächst auf nationalem Boden. Der Zeit- 
stil bekommt durch den Nationalstil seine besondere Färbung. Auch 
ist das einzelne Volk für die verschiedenen Zeitstile nicht gleich be- 
gabt, es vermag sich nur in einer Gruppe verwandter Zeitstile voll 
zu äussern, in andern nicht. Die Italiener haben nur im Renaissance- 
stil und dem ihm noch nahverwandten Frühbarock (Michelangelo) 
das Ueberragende geschaffen. Dem deutschen Volk dagegen ist der 
klassische Stil wesenfremd, es hat ihn nie gänzlich mit seinem Naturell 
zu durchdringen vermocht. Nur zum Barock oder den ihm verwandten 
Stilen hat es die innere Beziehung, die die Voraussetzung grossen 
künstlerischen Schaffens ist. In seiner Geschichte der Deutschen Kunst 
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sagt Dehio: „vielleicht ist das Barock überhaupt die deutsche Ur- und 
Grundstimmung“. 

Diese nationale Bedingtheit der Kunst wird von zwei Seiten bestritten. 
Jahrhunderte lang hat man davon geträumt, dass es eine klassische 
Kunst gebe, d.h. eine Kunst, die in sich vollkommen sei, die so sei, wie 
es nach dem wahren Begriff und Wesen der Kunst sein muss. Als 
solche klassische Kunst hat man die Poesie und die bildende Kunst der 
Griechen und dann die italienische Malerei, Plastik und Architektur 
betrachtet. An ihr habe, wer zur wahren Kunst strebe, sein untrüg- 
liches Vorbild, in Hellas und Italien habe der Künstler sein wahres 
Vaterland. 

Der Wahn von einer für alle Zeiten gleichen Schönheit, deren Gesetz 
die Griechen gefunden und die Italiener im Anschluss an die Antike 
wieder entdeckt haben, ist heute gründlich zerstoben und wird nur 
von einigen bezopften Herren aufrecht erhalten. Nichts ist uns heute 
gewisser, als dass die Kunst der Ausdruck eines bestimmten Zeitfühlens 
ist und dass mit jeder Veränderung des Zeitfühlens die Vorstellung 
von der Schönheit in der Kunst sich ändern muss, dass daher jede 
Zeit ihren Schönheitsbegriff und ihre Kunst aus sich selbst gebären 
muss. Gesetzt auch, die klassische Kunst der Griechen wäre die voll- 
endetste Blüte am Baum der Kunstentwicklung, als Vorbild für die 
Gegenwart würde sie ausscheiden, weil die Seinsbedingungen, unter 
denen sie einstens entstand und sich entfaltete, so ganz anders waren, 
als die der Gegenwart. Auf Grund dieser Einsicht haben wir nicht 
bloss die gotische Kunst, die unter so ganz anderen Verhältnissen 
erwachsen ist, verstehen lernen, sondern wir haben uns gerade in der 
letzten Zeit das Verständnis der uns so fremdartigen japanischen und 
ägyptischen Kunst erobert. Wir wissen es, dass jede Zeit und in der 
Zeit jedes Volk seine eigene Schönheit hat, weil sie im Bann des 
eigenen Geistes und des eigenen Empfindens stehen. Nie hat ein Volk 
klassische Kunst geschaffen, falls man unter klassisch das für alle 
Zeiten Vorbildliche versteht. Auch die Griechen und Italiener nicht. 
Auch sie haben sich mit einer echt griechischen und echt italienischen 
Kunst begnügt. Wir beginnen wieder ihre Kunst als griechisch und 
italienisch zu empfinden und spüren so wieder den kräftigen Erd- 
geruch, der uns aus ihren Werken entgegenweht. Wir hatten das 
verlernt über der kahlen Bewunderung ihrer klassischen Allgemein- 
gültigkeit '). 

1) „Die klassische Kunst ist nicht entstanden in der Nachahmung eines fremden 
Vorbilds der Antike — sie ist kein Produkt der Schule, sondern erwachsen auf 


offenem Feld in der Stunde des kräftigsten Wuchses. Für unser Bewusstsein ist dies 
nur verdunkelt worden, weil man ein durch und durch Nationalgefühltes als ein 
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Während das Dogma von der ewigen Gültigkeit der klassischen 
Kunst heute nur wenige Anhänger mehr zählt, wird im europäischen 
Kulturkreis gegen die nationale Bedingtheit der Kunst ein anderer 
Gesichtspunkt mit Vorliebe ins Feld geführt. Man sagt, für die früheren 
Zeiten treffe es wohl zu, dass die über die Nationen übergreifenden 
Kunststile von den einzelnen an ihnen beteiligten Völkern national 
ausgebildet worden seien; die Deutschen haben die Renaissance von 
den Italienern nicht einfach übernommen, sondern sie leicht ins Gotische 
verschoben, das deutsche Barock habe einen eigentümlichen Zug von 
Innerlichkeit gegenüber dem mehr deklamatorischen Barock der Ro- 
manen usw. Aber seit dem 19. Jahrhundert, namentlich seit seiner 
zweiten Hälfte sei die Zeit der nationalen Unterschiede dahin. Lang- 
sam aber unaufhaltsam bilde sich in allen Völkern Europas ein über- 
nationaler Mensch, der sich nicht als Träger des nationalen Geistes, 
sondern der gemeinsamen übernationalen Kultur Europas fühle. Die 
höchsten Naturen in allen Nationen werden sich von Tag zu Tag 
ihrer Gemeinsamkeit bewusster. Die Zeit des „guten Europäertums“ 
(Nietzsche) sei endgültig angebrochen. Triumphierend weist man darauf 
hin, dass heutzutage an der Newa und Spree nicht anders gemalt 
werde als in Paris. Denn selbstverständlich ist die deutsche Begeiste- 
rung für die guten Europäer den Ausländern, vor allem den Franzosen 
zugute gekommen. Die Französlinge in der Kunst, Meier-Gräfe, der 
Rufer im Streit und seine Genossen haben jeden deutschen Künstler, 
der gegen die französische Schablone sich auflehnt, als elenden Hinter- 
wäldler in der europäischen Kultur gebrandmarkt. Für sie haben die 
nationalen Unterschiede in der Kunst der Gegenwart jede Berechtigung 
verloren. Und da die Franzosen den modernen Malstil geschaffen und 
ihn zur höchsten Höhe ausgebildet haben, so sind sie der Maßstab, 
an dem die deutsche Kunst sich muss messen lassen. 

Sieht man sich indes in der Gegenwartskunst der Deutschen nach 
dem Geschlecht der „Guten Europäer“ um, von dem Nietzsche geträumt 
hat, so wollen sie sich nirgends entdecken lassen. Wohl ist kein Zweifel, 
dass man in Berlin heutzutage genau wie Manet, Cezanne und Picasso 
malen kann und dass man es in der Tat auch tut. Aber das geschieht 
in den Niederungen der Kunst, bei den unselbständigen Nachahmern. 
Bei ihnen herrscht eine gesamteuropäische national nicht differenzierte 
Mode. Die Höhennaturen dagegen sind viel zu selbsteigene Indi- 
vidualitäten, als dass sie in der Mode untergingen. Sie gehorchen 


Allgemeines genommen hat und Gestaltungen, die nur auf einem bestimmten Boden 
und nur unter einem bestimmten Himmel Leben und Sinn haben, unter ganz andern 
Verhältnissen wiederholen wollte. Die Kunst der Hochrenaissance in Italien bleibt 
eine italienische Kunst*. Wölfflin, die klassische Kunst, Seite 3. 
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ihrem Genius und der zieht seine stärkste Kraft aus der heimischen 
Wurzel. Als Paradestück für den übernationalen Charakter der modernen 
Kunst wird von allen denen, die Deutschland zur französischen Provinz 
in der Kunst zu machen sich bemühen, der Berliner Impressionist 
Liebermann vorgeführt. Indes abgesehen davon, dass man bei Lieber- 
mann als einem Juden am wenigsten über eine etwaige Internationalität 
des malerischen Vortrags überrascht sein dürfte, zeigt sich bei einer 
genaueren Betrachtung dieses Mannes, dass er mit den Franzosen nicht 
verwechselt werden kann. Er ist eben als bedeutende malerische Kraft 
originell und wenn man ihn in eine Verwandtschaft einreihen soll, 
so gehört er viel eher zu den germanischen Niederländern als zu den 
stammesfremden Franzosen. 

Von den übrigen Grössen der deutschen Malerei in dem letzten 
halben Jahrhundert ist nicht einer, dem man es nicht sofort ansieht, dass 
er Deutscher ist. Feuerbach, Böcklin, Marees, Menzel, Thoma, Trübner 
Leibl und Mark tragen, soviel Einwirkungen sie von Frankreich er- 
fahren haben mögen, die nationale Farbe. In der Poesie und der Musik 
wagt man die Behauptung vom guten Europäertum auch nicht einmal 
auszusprechen. Sie würde durch die Tatsachen allzu augenscheinlich 
widerlegt. 

Es ist also nichts damit, dass in der Kunst der Gegenwart die 
nationalen Unterschiede zurücktreten, sie sind noch so lebendig wie 
in den früheren Zeiten. Das kann nicht anders sein, Deutsche können 
nicht wie die Franzosen malen. Versuchen sie es, so bleiben sie in 
elender Nachahmung stecken. Französisch zu malen muss unstreitig 
den Franzosen besser glücken als den Malern anderer Völker, dagegen 
kommen diese nicht auf. Jedes Volk leistet nur das Ungewöhnliche 
und Grosse, wenn es seinem Genius folgt. Internationale Kunst ist 
ein Widerspruch in sich und ist genau so undenkbar, als es eine über- 
individuelle Kunst ist. Nur mit dem Eigensten, was ein Individuum 
besitzt, kann es grosse Kunst schaffen und Grösse haben heisst, Ori- 
ginalität, Selbständigkeit, Eigenart haben. Nur mit dem Eigensten, 
was einer Nation angehört, kann sie über die dürftige unselbständige 
Nachahmung hinaus zwingend gestalten. So ist es immer gewesen 
und so wird es in alle Zukunft bleiben. Nur Eigenart trägt die Be- 
fähigung zur Grösse in sich, auf ihr ruht alle Kultur und Kunst und 
der grundsätzliche, die Eigenart der Völker als Rückständigkeit ver- 
achtende Internationalismus hat noch immer Kultur und Kunst zerstört. 
Nicht darauf kommt es für Volk und Persönlichkeit an, die Eigenart 
zu verwischen, sondern sie klar zu erkennen, sie kräftig auszubilden 
und sie ins allgemein Menschliche zu erheben. 

Gelingt es einem Volk, diejenigen Seiten des allgemeinen Menschen- 
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tums, die in seiner Natur besonders kräftig ausgeprägt sind, vom 
beschränkt Nationalen zu reinigen und sie so durchzubilden, dass sie 
als solche Bestandteile der Menschennatur erscheinen, die in ihrer 
vollen Entfaltung notwendig mitgesetzt sind, dann hat es geleistet, 
was es soll. Es hat das Nationale nicht aufgehoben, sondern es zu 
seiner vollen Grösse, zu seinem vollen Wert emporgesteigert. 

Nur was nationale Eigenart und in seiner nationalen Besonderheit 
allgemein menschliche Bedeutung besitzt, hat die Kraft in sich, über 
die Nation hinauszuwirken und die Welt zu bezwingen. Alle die grossen 
Kunstwerke, die internationale Geltung haben, sind von vollendet 
nationalem Gehalt, während international gehaltene Kunstwerke ent- 
weder bei den andern Völkern keinen Eindruck machen oder nach 
einer kurzen Zeit der Modebeliebtheit der Vergessenheit verfallen. 
Der grosse Tag der spanischen Kunst hat erst begonnen, als die 
Murillo, Velasquez und Goya es wagten, ganz spanisch zu sein. Auch 
wir haben es erfahren, dass ein Werk desto sicherer die Welt erobert, 
je echter deutsch es ist, wenn es dabei zugleich in die Tiefen des 
Menschlichen geht. Nur was wir allein’so konnten, nur was uns kein 
Volk der Welt nachmachen kann, hat den Gang durch die Welt ge- 
macht. Der Faust, unsere nationalste Dichtung wird in der ganzen 
Welt gelesen und ist in jede Kultursprache mehr als einmal übersetzt. 
Beethovens Symphonien sind in allen Konzertsälen zuhause und 
Wagner hat, wenigstens vor dem Krieg, die fremde Opernbühne ebenso 
beherrscht wie die deutsche. 

Das Durchschimmern des Nationalen gibt dem Kunstwerk die letzte 
feine Tönung, den eigenartigen Duft, ohne es fehlt ihm die volle 
Bodenständigkeit, es macht den Eindruck der Treibhauspflanze. Die 
Künstlerpersönlichkeit, die ohne Fühlung mit dem volkstümlichen 
Empfinden ist, entbehrt des grossen Hintergrunds, den ihr die Zu- 
gehörigkeit zu einer nationalen Gemeinschaft verleiht. Vermag eine 
Kunst nicht mehr aus dem Volksboden sich zu nähren, so hat sie 
Grösse und Kraft, Selbständigkeit und Eigenart eingebüsst, sie sinkt 
zur Doublette einer fremden wahrhaft nationalen Kunst herab. Selbst- 
verständlich darf sich kein Volk gegen die Kunst anderer Völker ab- 
schliessen; ohne Anregung durch fremde Kunst erstarrt die eigene 
in Enge, Armut und Einseitigkeit. Aber nur die Anregungen sind 
wertvoll, die die eigene Kraft wecken und die ins Nationale umgesetzt 
werden können. Die ganze Kunstgeschichte predigt es überlaut, dass 
nur, wer in der Kunst bis in die Knochen national ist, Aussicht hat 
übernational zu werden. 

Die deutsche Aesthetik hat besonderen Anlass den nationalen Grund- 
charakter der Kunst zu betonen. Was andern Völkern selbstverständlich 
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ist, die fremde Anregung in die eigene Form umzusetzen, ist dem 
deutschen Volk immer schwer gefallen. Der Universalismus seines 
Wesens verlockt es allzuleicht zu einer Hingabe an das Fremde, die 
in Selbstaufgabe ausartet. Nur in der Musik ist es ihm beschieden 
gewesen, seine nationale Eigenheit sicher auszuprägen und die eigene 
Form zu finden. Dagegen hat die deutsche Poesie gerade auf ihrem 
Höhepunkt in der klassischen Periode zwischen einem volkstümlich 
deutschen und dem griechischen Stil unsicher geschwankt. Von den 
grossen Literaturen der modernen Welt ist keine so wenig national 
verankert als die deutsche und deshalb auch so wenig ins Volk ge- 
drungen, so sehr nur Gebildetenpoesie geblieben, wie sie. In der 
Malerei hat wohl ein deutscher Volksstamm, der niederländische, grosse 
Kunst geschaffen, weil er den vollen Ausdruck seines nationalen Wesens 
in ihr zu gewinnen wusste, die Malerei des übrigen Deutschland da- 
gegen ist seit dem Einbruch der Renaissance in ihrer Entwicklung hinter 
ihrer höchsten Vollendung zurückgeblieben, weil sie durch das fremde 
Muster beengt sich nicht unbefangen an den Geist des Volks hinzu- 
geben vermochte. 

Das deutsche Volk hat in der Kunst so wenig, als ihm das im Leben 
geglückt ist, die eigene Form gefunden. Kein Deutscher hat unter 
diesem Mifßstand so schwer gelitten und ihn so klar aufgedeckt als 
Fr. Nietzsche. Aber wenn er dem deutschen Volk als Ziel aufstellte, 
überdeutsch und südländisch hellenisch zu werden, so hat er ihm 
einen Irrweg gewiesen. Wäre es nicht Unnatur und hiesse es nicht 
unser Wesen ausziehen, wenn wir, das Volk eines nordischen Himmels- 
strichs nach südländischer Klarheit, Heiterkeit und Sonnenfülle streben 
wollten? Ist doch Nietzsche selbst mit dem Versuch, seine ausgesprochen 
germanische Natur südländisch zu modeln, kläglich gescheitert. Er ist 
bis an sein Lebensende der Gotiker und Romantiker geblieben, der 
er von Haus aus war. Nicht überdeutsch, sondern deutsch zu werden 
muss unser Trachten sein, uns selber müssen wir in Leben und Kunst 
finden. 

Achtes Kapitel 


DIE INNERE FORM 


In Idee und Darstellungsweise (Stil) geht das Kunstwerk aus der 
durch Zeitgeist und Volkscharakter bestimmten Persönlichkeit des 
Künstlers hervor. Aus ihr erwächst es zu einem einheitlichen Organis- 
mus. Jede Willkür ist ausgeschlossen. Alles erweckt den Eindruck 
der Notwenigkeit, weil alles, Idee und Darstellung durch die Künstler- 
persönlichkeit und ihre Einheit bedingt ist. Nur in der durch die 
Künstlerpersönlichkeit verbürgten Einheitlichkeit vereinigt das Kunst- 


Die innere Form. 345 


werk, was es als lebendiger Organismus haben muss, Individualität 
und Notwendigkeit. Individualität kommt ihm zu, weil kein anderer den- 
selben Stoff so fassen und so behandeln könnte, wie er gerade in 
diesem Kunstwerk gefasst und behandelt ist, Notwendigkeit, weil es 
als aus der innersten, in der eigenen Zeit und dem eigenen Volk 
wurzelnden Natur des Künstlers stammend unmöglich anders sein 
könnte als es ist. 

Fasst man die Bedingungen zusammen, unter denen ein vollendetes 
Kunstwerk entsteht, so ergibt sich: Die Idee, die der Künstler im 
Kunstwerk zum Ausdruck bringt, das Stück Leben, das er darstellt, 
muss durch die Individualität des Künstlers hindurchgegangen und 
aus seinem Erleben geboren sein und der Stoff, den er etwa zur Dar- 
stellung seiner Idee braucht, muss befähigt sein, die Idee völlig in 
sich aufzunehmen. Die Gestaltung muss von innen heraus aus der 
Idee bzw. aus Stoff und Idee geschaffen sein und muss ebenso als 
restlose unserm Formsinn genügende Verleiblichung der Idee, wie als 
der getreue Ausdruck der Künstlerpersönlichkeit erscheinen. 

Wird eine dieser Bedingungen nicht erfüllt, so Kann ein vollgültiges 
Kunstwerk nicht erwachsen. Kommt die Idee nicht aus dem Erleben 
und der Individualität des Künstlers, so bleibt sie kraftlos, es fehlt ihr 
die den Organismus des Kunstwerks gestaltende Kraft, es kommt zu 
keiner Selbständigkeit und Eigenart der Formung. Wird eine keim- 
kräftige Idee einem für sie nicht geeigneten Stoff aufgezwungen, wie 
so oft bei Euripides, der den Mythen einer gläubigen Zeit sein un- 
gläubiges Weltfühlen aufzudrängen sucht, so leidet das Kunstwerk 
am Widerspruch von Stoff und Gehalt. Drückt die Gestaltung nicht 
restlos die Idee aus, so entsteht eine Spannung zwischen Gestaltung 
und Idee. Die Idee ist dann wohl da, aber in mangelhafter Formung. 
Glückt es dem Künstler nicht, seinem Gebilde die unser Formbedürfnis 
befriedigende Formung zu geben, so ist sein Werk mit formellen 
Mängeln behaftet. Fehlt die Durchdrungenheit des Ganzen und nament- 
lich der Gestaltung durch die Persönlichkeit, so sinkt das Werk zur 
Nachahmung, zum Epigonenstück und Schulprodukt herunter. Doch 
pflegt die selbständig erlebte Idee die selbständige Gestaltung nach 
sich zu ziehen. Nur der jugendlich unfertige Künstler mag einmal 
für das selbständige Erlebnis sich mit überlieferten Formen behelfen, 
die nicht ebenso wie das Erlebnis seinem Ich entstammen. 

Die beherrschende Bedeutung der Künstlerpersönlichkeit für die 
Gestaltung wird häufig verkannt. Vielfach will man die Gestaltung als 
nichts verstehen, denn als restlose Verkörperung der im Stoff liegenden 
Idee. Man erklärt die Gestaltung für um so vollendeter, „je weniger 
sie aus der Willkür des schaffenden Künstlers hervorgehe und je 
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zwingender sie seiner Phantasie von dem Stoff als die ihm einzig ent- 
sprechende Gestaltung aufgenötigt werde“ (Chamberlain). Die An- 
schauung, als entspringe an der Gestaltung alles, was dem Künstler 
nicht vom Stoff aufgenötigt wird, der Willkür, führt folgerichtig zu 
der Behauptung, dass es Künstler gebe, die einen Stoff in der end- 
gültigen künstlerischen Fassung darbieten, die ihn in einer Weise ge- 
stalten, die in sich schlechthin vollkommen, schlechthin notwendig 
sei und die daher die absolute Lösung der durch den Stoff gestellten 
Aufgabe bedeute und keine andere Behandlung desselben Stoffes mehr 
gestatte. So hat OÖ. Harnack mehrfach das Abendmahl von Lionardo als 
die vollkommene und endgültige, jeder subjektiven Bedingtheit bare 
Gestaltung des Stoffs gepriesen und H. Hefele weist in seinem „Ge- 
setz der Form“ dem spanischen Liederbuch von H. Wolf denselben 
hohen Rang zu. 

Wer so urteilt, der kann sich auf Goethe berufen, der dieser An- 
schauung die klassische Formulierung gegeben hat. In seiner berühmten 
Abhandlung „Ueber einfache Nachahmung der Natur, Manier und Stil“ 
hat er eine Kunst mit subjektivem Einschlag als Manier bezeichnet, 
während der Stil auf den tiefsten Grundfesten der Erkenntnis, auf dem 
Wesen der Dinge beruhe, sofern es erlaubt ist, es in sichtbaren und 
greifbaren Gestalten zu erkennen. In einem Brief an Mannlich (6. Aug. 
1804) hat er denselben Gedanken so ausgedrückt: „Die besten Meister 
in ihren glücklichsten Augenblicken nähern sich der höchsten Kunst, 
wo die Individualität verschwindet und das was durchaus recht ist hervor- 
gebracht wird“. 

Gewiss trachtet der Künstler mit heissem Mühen darnach hervor- 
zubringen, was durchaus recht ist. Er kann sich selbst nur in seiner 
Lebensschau und Lebenswertung objektivieren und er weiss, dass eine 
Künstlerpersönlichkeit desto höher steht, je mehr es ihr glückt, mit 
ihrer Weltschau und Lebenswertung ins Innerste des Seins einzudringen, 
das Wesenhafte herauszuholen und aus ihm sein Weltbild aufzubauen. 
Er ist sich bewusst, dass das Höchste, was uns das Kunstwerk ver- 
mittelt, der Genuss der genialen Kraft der Künstlerpersönlichkeit ist 
und dass Genialität in den Tiefen zu Hause ist. Aber verschwindet 
über dem Bestreben des Künstlers, zu den Müttern hinabzusteigen, die 
Individualität? Man nenne doch einen einzigen von den Grossen in 
der Kunst, bei dem sich auch nur ein Ansatz dazu findet. Nicht die 
Künstler, die nach der Ueberzeugung des Betrachters das Rechte hervor- 
gebracht haben, sondern die schwachen Geister, die Epigonennaturen sind 
es, bei denen die Persönlichkeit in akademischer Allgemeinheit untergeht. 
Gibt es geprägtere Charakterköpfe als Phidias, Michelangelo und Rem- 
brandt oder Aeschylus, Sophokles und Shakespeare ? Von diesen wahrhaft 
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Grossen zeigt jeder ein anderes nur ihm gehöriges von dem der andern 
verschiedenes Weltbild und welches von diesen Weltbildern ist das 
durchaus rechte? 

Wohl hat die Persönlichkeit, je grösser sie ist, desto mehr die Kraft 
zu überzeugen und in ihre Auffassung hineinzuziehen. Sie vermag die 
Anerkennung zu erzwingen, dass sie ins Wesen der Dinge eingedrungen 
ist, aber sie überzeugt nicht jeden davon in gleichem Masse. Je nach 
der Individualität der Beschauer findet der eine von ihnen die voll- 
endetere Schau des Wesenhaften bei diesem Künstler, der andere bei 
jenem. Der eine preist begeistert den Tiefblick, mit dem Sophokles 
und Phidias alle Disharmonie des Seins in Harmonie aufgelöst habe. 
Der andere findet in ihnen ein Schönmachen und Glätten der Wirklich- 
keit, das hinter der höchsten Wahrheit zurückbleibe. Ihnen erschliessen 
Shakespeare und Rembrandt das Sein mit ganz anderer Kraft und 
Tiefe. Niemand vermag objektiv zu sagen, welche von beiden Be- 
urteilungen berechtigt ist und welcher von diesen Künstlern also das 
hervorgebracht hat, was durchaus recht ist. 

Nur so viel bleibt übrig, dass jeder Betrachter dem Künstler die grösste 
Genialität zuspricht, bei dem er nach seiner individuellen Ueberzeugung 
das Rechte zu finden glaubt. In solchem Fall mag dann im Betrachter 
wohl der Schein entstehen, als habe der Künstler, dem er den tiefsten 
Weltblick zuerkennt, in seiner Darstellung das Subjektive ausgezogen 
und nur noch dargestellt, was durchaus recht ist; aber dieser Schein 
entsteht nur, um alsbald zu zergehen. Er trägt den Charakter der 
Illusion an sich. Der Begeisterte wird sich nicht bloss immer wieder der 
Subjektivität seines Urteilens bewusst, sondern er bemerkt auch immer 
wieder, dass gerade die Persönlichkeit es ist, dank der der Künstler so 
zu schauen und darzustellen vermag, dass uns seine Auffassung und 
Darstellung aus dem Wesen der Dinge geflossen zu sein scheint. Er 
erkennt, dass höchste Kraft höchste Persönlichkeit ist und er liebt 
daher nicht bloss das Kunstwerk, sondern im Kunstwerk den Künstler. 
Wie sagt doch Lessing, der begeisterte Bewunderer Shakespeares: 
„Was man von Homer gesagt hat, es lasse sich dem Herkules eher 
seine Keule als ihm ein Vers abringen, das lässt sich vollkommen 
auch vom Shakespeare sagen. Auf die geringste seiner Schönheiten 
ist ein Stempel gedrückt, welcher gleich der ganzen Welt zuruft: ich 
bin Shakespeares und wehe der fremden Schönheit, die das Herz hat, 
sich neben mir zu stellen“ (Hamburger Dramaturgie 73. Stück). 

Stil ist daher nicht, wie Goethe meint, wo die Individualität ver- 
schwindet, sondern wo sie das Kunstwerk restlos durchdringt. Ohne 
Stil in solchem Sinn ist ein wirkliches Kunstwerk undenkbar. Des- 
halb kann ein Kunstwerk nie eine Form haben, die ihm vom Stoff 
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allein aufgenötigt ist und es kann keine absolute Lösung der von 
einem Stoff gestellten Aufgabe geben. Jede Individualität muss die 
vom Stoff gestellte Aufgabe nach ihrer innersten Natur wieder 
anders lösen. Es mag zugegeben sein, dass einzelne Stoffe dem 
Volks-, Zeit- und Individualstil eines Künstlers besonders liegen und 
dass in einem solchen Fall ein Künstler besonders günstige Be- 
dingungen zur Bewältigung gerade dieses Stoffes hat. Mystischer 
Inhalt wird im Gotischen oder Barockstil einen sprechenderen Ausdruck 
finden als in der Formgebung der Renaissance; aber andere Inhalte 
sind einer weit grösseren Anzahl von Stilen zugänglich und deshalb 
haben die Künstler auch nie der Ansicht gelebt, dass Inhalte dieser 
Art in einem einzelnen Kunstwerk mit absoluter Vollkommenheit unter 
Ausscheidung alles Individuellen ausgesprochen seien. Sie haben sie 
auf Grund ihrer Individualität immer neu behandelt. 

Die Madonna mit dem Kind, der Ausdruck für die Göttlichkeit der 
Mutterliebe ist innerhalb desselben Zeitstils von jedem Maler wieder 
in seiner Weise gemalt worden und eine grosse Anzahl von Zeitstilen, 
der gotische, der Renaissance- und Barockstil haben sich geeignet 
erwiesen, diesem Inhalt eine angemessene Gestalt zu geben. Wer wollte 
behaupten, dass ihm nur ein Zeitstil und in ihm nur ein Individual- 
stil entsprechen könne und dass alle von diesem im Stoff selbst ge- 
legenen Stil abweichenden Gestaltungen der Willkür des Künstlers 
entspringen ? 

Warum sollte das Abendmahl nur unter der Welteinstellung der 
Renaissance und von dem Lebensgefühl des italienischen Volks aus 
bewältigt werden können? Das Abendmahl hat zu seinem Inhalt die 
tiefe Verbundenheit einer Jüngerschar mit ihrem göttlichen Meister 
und Lionardo hat diesem Inhalt mit wahrster vollendetster Meisterschaft 
Ausdruck gegeben. Aber es entspricht bei ihm der Gebundenheit der 
Seele an das italienische Empfinden und an das der tieferen Innerlich- 
keit abholde Renaissancefühlen, wenn er aus dem Verlauf des Abend- 
mahls den Zeitpunkt der höchsten dramatischen Erregung heraus- 
gegriffen hat und wenn er den Ausdruck der Hingabe an den gött- 
lichen Meister in pathetischen Beteuerungen der Ergebenheit sucht. 
Dem germanischen Charakter und einem innerlicheren Zeitfühlen müsste 
ein mystisches Aufgehen der Jünger in Christus, ein Ueberwältigtsein 
der Seele von der neuen, ihr vom Meister erschlossenen Welt an- 
gemessener erscheinen, wie etwa Uhde den Stoff zu behandeln versucht hat 
(vgl. Abb.9 und 23). Wäre Uhde ein so grosser künstlerischer Genius wie 
Lionardo gewesen, statt dass er an künstlerischer Grösse weit hinter 
ihm zurückgestanden ist, hätte er dann nicht auch von einer solchen 
Auffassung aus ein Werk zu schaffen vermocht, das den Stempel höchster 
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Notwendigkeit und vollster Natur getragen hätte? Wenn dann Lionardo 
die Verbundenheit der Jünger mit dem Meister am ehesten glaubt 
in einem Augenblick dramatischer Erregung aussprechen zu sollen, 
so hätte er, falls es richtig ist, dass die Gestaltung dem Künstler 
durch den Stoff aufgenötigt wird, die Erregung dieses seelischen Inhalts 
weiterleiten müssen in die Erregung der Darstellung. Statt dessen hat 
Lionardo die Erregung der Szene durch ein System der Horizontalen 
und Vertikalen, die er über sein Gemälde breitet und durch die durch- 
gehende Symmetrie der beiden Bildhälften gedämpft. Wollte man aber 
sagen, gerade die Erregung im Inhalt fordere die Ruhe in der Form, 


Abb. 23. 


Uhde: Abendmahl. 


so würde man durch die Künstler des Barocks gründlich widerlegt 
werden; sie haben das Erregte genau ebenso wie das Ruhige in 
die erregte Form gegossen, die das Weltfühlen des Barocks verlangt. 

Wolf aber komponiert mit den Mitteln einer bestimmten Zeit, mit 
den Mitteln der Wagnerischen Epoche. In jeder anderen Zeit wäre 
die musikalische Sprache eine andere geworden. Warum sollten die 
Texte des spanischen Liederbuchs nicht auch mit einer anderen Sprache 
bewältigt werden können vorausgesetzt, dass sie ein Künstler von 
gleicher Genialität gehandhabt hätte und dass der seelische Inhalt der 
einzelnen Texte seiner Individualität ebenso gelegen wäre wie der Indi- 
vidualität Wolfs? Will man diese Möglichkeit von vornherein bestreiten ? 
Kein Zweifel: in eineın anderen ihnen ebenso kongenialen Individuum 
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gespiegelt müssten sie anders werden und könnten doch so vollständig 
erschöpft sein, wie in der Tonsprache Wolfs. 

Der Stil ist also nicht mit dem Stoff und seiner Idee notwendig 
gegeben, er ist nicht Folgeerscheinung des Gehalts, sondern die Form, 
in die sich die in den Stoff gelegte Idee muss bringen lassen, wenn 
sie gerade von diesem Künstler soll gestaltet werden. Nur Zeiten 
einer jämmerlichen Nachahmungskunst lassen sich den Stil vom Stoff 
diktieren und wählen etwa für einen antiken Stoff die klassische, 
für einen mittelalterlichen die gotische Form. Zeiten eines sicheren 
Kunstgefühls kleiden jeden Stoff in den Stil, den ihnen ihr Ethos 
gebietet. 

Weil, je grösser der Künstler ist, desto restloser das Kunstwerk aus 
seiner Individualität gestaltet ist, deshalb finden sich selbst bei solchen, 
die das Ausscheiden der Künstlerindividualität als Gradmesser für die 
Höhe eines Kunstwerks betrachten zu müssen glauben, Aussprüche, 
die sich zur gegenteiligen Ansicht bekennen. Derselbe Goethe, der 
den Kampf für die Objektivität der Kunst geführt hat, hat den Aus- 
spruch getan: „Die Kunst, wie sie sich im höchsten Künstler darstellt, 
erschafft eine so gewaltsam lebendige Form, dass sie jeden Stoff ver- 
edelt und verwandelt, ja es ist daher dem vortrefflichen Künstler ein 
würdiges Substrat gewissermassen im Weg, weil es ihm die Hände 
bindet und ihm die Freiheit verkümmert, in der er sich als Bildner 
und als Individualität zu ergehen Lust hat.* Unbedingter kann man 
die Notwendigkeit und das Recht des Künstlers, seine Individualität 
im Kunstwerk auszusprechen nicht anerkennen, als es Goethe in diesem 
Satz getan hat. 

Von innen heraus, aus einem lebendigen Erlebniskeim gestaltet 
also der Künstler, doch so, dass das Erlebnis und die Gestaltung von 
seiner Persönlichkeit getragen sind und in ihr ihre letzte Einheit haben. 
Ist in der Empfängnis ein solcher triebkräftiger Keim dem Künstler 
zu Teil geworden und ist dieser Keim in ihr aufgegangen, hat er 
sich in ihr in seine organischen Bestandteile zu entfalten begonnen, 
dann hat das Werk nach einem von Shaftesbury und Goethe gebildeten 
Ausdruck innere Form gewonnen; es ist ganz von einer das Aeussere 
von Innen heraus treibenden Kraft gestaltet. Die innere Form aber ist 
zu einem guten Teil die Gewähr für die äussere Form, d.h. für die 
Formung, die die von unserem Formsinn geforderte lustvolle Auf- 
fassung des Gegenstands ermöglicht. Einheit und Klarheit des Kunst- 
werks für die Auffassung, die Grundbedingungen der äusseren Form 
sind in ihrer Vollendung nur da ermöglicht, wo innere Einheitlich- 
keit und innere Klarheit durch die Bezogenheit aller Teile auf die 
Idee des Ganzen geschaffen sind. Innere Form schafft Einheit und 


schliesst auch schon Kraft des Ausdrucks in sich. Ohne innere Form 
keine volle äussere. Gleichwohl fallen innere und äussere Form, 
das Ausgestalten einer vom Künstler erlebten Idee in die dieser Idee 
und dem Ethos des Künstlers gemässe Form und die Zweckmässigkeit 
der Form für die Auffassung und hinsichtlich der Materialbehandlung 
nicht ohne weiteres zusammen. Ein Werk besitze Einheitlichkeit, es 
drücke seinen Inhalt in einer den Formforderungen entsprechenden 
Gestaltung aus, aber ihm fehle das Hervorgehen der Idee und Ge- 
staltung aus einer originellen Persönlichkeit, also eben das, was die 
Voraussetzung der inneren Form ist: dann besticht es durch formelle 
Glätte, während ihm die innere Form abgeht. Oder es mag um- 
gekehrt innere Form haben und kann dabei doch in der äusseren 
unvollkommen sein. Dem Künstler kann die Kraft versagt sein, was 
er einheitlich und klar aus Idee und Persönlichkeit gestaltet hat, 
so hinzulegen, dass seine Auffassung mit dem ungetrübten Gefühl 
der Zweckmässigkeit der Darstellung erfüllt; er mag in der Dar- 
stellung herb und ungelenk sein, wie wir dies so häufig bei Hebbel 
finden. Auch mag sein Stoff oder das Ethos seines Stils der äusseren 
Form nicht in jeder Hinsicht entgegenkommen. In solchem Fall 
muss sich die äussere Form der inneren anbequemen. Davon ist 
schon am Schluss der Formenlehre gehandelt worden. Auch ist dort 
schon darauf aufmerksam gemacht worden, dass Formmängel, die 
im Stoff oder Stil, also in der inneren Form begründet sind, nicht 
als formelle Unschönheit, wohl aber als verminderte Formschönheit 
empfunden werden, denn ob ein Werk innere Form gewonnen hat, ent- 
scheidet letzthin über seinen Kunstwert, nicht seine restlose Angemessen- 
heit an die Forderungen und Bedürfnisse unseres Formsinns '). 


') Der Begriff der Form ist in der Aesthetik von grundlegender Bedeutung, aber 
leider von einer verwirrenden Vieldeutigkeit. Es dürfte sich empfehlen, hier, wo 
ein neuer Begriff der Form aufgetaucht ist, seine verschiedenen Bedeutungen über- 
sichtlich zusammenzustellen und gegen einander abzugrenzen. 

l. Form von aussen vom Standpunkt des Betrachters gefasst. Von diesem Stand- 
punkt ist Form 

l. zunächst das, was der Wahrnehimung gegeben ist, mag es formell schön oder 
hässlich, gehalterfüllt oder gehaltlos sein: Wahrnehmungsform. 

2. Die Wahrnehmungsform hat Form im ausgezeichneten Sinn, wenn sie den 
Anforderungen unseres allgemeinen Formsinns genügt, wenn sie zweckmässig ist für 
die Auffassung und im Hinblick auf das verwendete Material, wenn sie also Form- 
freude erweckt, Form im Sinn der formellen Schönheit. 

a) Die formell wohlgefällige Form stellt sich bald dar als klare und nachdrückliche 
Darbietung ihres gegenständlichen, gedanklichen und ästhetischen Inhalts für den 
Beschauer: Inhaltsform (Ausdrucksform) oder 

b) als klare einheitliche Gestaltung fürs Auge und Ohr und den inneren Sinn, 
als sichere Architektonik im Aufbau, Form im engsten Sinn: reine Form. Hierher 
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Die geistige Kraft, die von innen heraus aus dem Erlebniskeim die 
Formung schafft, ist die Phantasie. Phantasie in ihrem Vollsinn be- 
sitzt der, der die Fähigkeit hat, eigenartig zu erleben und dem Er- 
lebten die eigenartige Gestaltung zu geben. Die niedrigere Stufe der 
Phantasie, die reproduzierende, muss auch solchen zuerkannt werden, 


gehören die Bildeinheit und Klangeinheit in Malerei und Musik, die Architektonik 
in der Poesie, im Gemälde und Bauwerk und alle Formverhältnisse, wie Gliederung, 
Symmetrie, Kontrast, Proportion, Rhythmus, Steigerung, Spannung. 

c) Form im Sinn der Materialgerechtigkeit, Porzellanform, Klavierform. 

ll. Form von innen betrachtet: 

1. Als hervorgehend aus typischen Einstellungen der Phantasie auf gewisse Seiten 
des Seins unter mitbestimmendem Einfluss des Darstellungsmittels: epische, Iyrischc, 
dramatische Form, Fugen-, Sonaten-, Rondo-, Lied-Form, Fresko- und Tafelbild-Form, 
Rundplastik- und Relief-Form: Gattungs-Form. Die reine Durchführung der sich so 
ergebenden Formen wird, weil in der tiefsten Natur der Phantasie und in der Be- 
schaffenheit des Darstellungsmittels begründet als Formung von besonderer Normalität 
und Zweckmässigkeit empfunden. 

2. Form als das Ganze der Gestaltung in Natur- und Kunstschönem, sofern es von 
einem innern gestaltenden Prinzip getrieben erscheint: Erscheinungsform. Im Kunst- 
schönen bezeichnet man diese Art von Form als innere Form, d. h. als Umsetzung und 
Ausbildung der vom Künstler erlebten Gestaltungsidee in eine dieser Idee, der Künstler- 
persönlichkeit und den Formbedürfnissen unseres Geistes entsprechende Erscheinung. 

Ill. Die Form als das Ganze der Gestaltung und Darstellung, unterschieden von 
der eigentlichen Idee, von dem Stück Leben, das in Natur und Kunstschönem er- 
scheint und alles unter sich befassend, was nicht unmittelbarster Ausdruck dieser 
Idee ist. Im Naturschönen betrachtet man den seelischen Charakter des Menschen 
als die Idee, die sich in seiner Körpererscheinung ausprägt. Dieser Charakter äussert 
sich in schöner Form, wenn er in einer schönen, vornehmen, adligen Leiblichkeit 
lebt, in hässlicher, wenn er, wie etwa in Sokrates, in einem unfeinen, plebeischen Leib 
wohnt. Sokrates gilt als ein Mensch mit schöner Seele in unschöner Form. Der Ge- 
halt seiner Leiblichkeit erscheint als ein relativ äusserer gegenüber der Seele, die 
in dieser Leiblichkeit zu hause ist, als hässliche Schale eines edlen Kerns. Wird 
dieser Begriff von Form auf die Kunst übertragen, so deckt er sich mit dem der 
Darstellungsweise oder des Stils. Es prägt sich in ihm der Gegensatz der Idee und 
ihrer Behandlung aus. Gotische Form, rafaelische Form gleich gotischer, rafaelischer 
Stil. Form in diesem Sinn setzt sich aus formellen und inhaltlich ästhetischen Ele- 
menten zusammen. Die Leiblichkeit des Menschen befasst eine Fülle von formellen 
und inhaltlichen Reizen oder je nachdem von formellen und inhaltlichen Unschön- 
heiten unter sich. Der Gliederbau des Körpers ist wohlproportioniert oder unproportio- 
niert, er zeigt schöne oder unschöne Linien usw. Er hat in dieser Hinsicht formelle 
Schönheit oder Unschönheit. Aber da die Form von uns verlebendigt wird, so liegt 
auch schon in diesen Formverhältnissen ein Inhaltliches; sie erscheinen als Aus- 
druck harmonischer oder disharmonischer Kräfte und ausserdem bekundet der Körper- 
bau gesunde Kraft oder Schwächlichkeit und Kränklichkeit, er scheint adelig oder 
unadelig, fein oder roh und zeigt mithin in beiderlei Hinsicht Lebensfülle oder 
Lebensmangel. Dass der Stil in der Kunst Formelles und Inhaltliches in sich ver- 
einigt, dass er eine den Formgesetzen entsprechende Gestaltung der Idee verlangt 
und dass in ihm die Seele des Künstlers sich ausspricht, dass er also ebenso formelle 
wie inhaltliche Schönheit haben soll, ist eben dargetan. 
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die imstande sind, in der Erscheinung leicht und sicher das Leben 
zu erschauen, das in ihr sich offenbart oder zu offenbaren scheint. 
Man sagt statt Phantasie auch wohl Einbildungskraft; aber man tut 
gut, das Fremdwort zu belassen und die beiden Begriffe zu unter- 
scheiden. Phantasie kann ohne Einbildungskraft nicht sein. Soll der 
Künstler sein Erlebnis eigenartig gestalten, so braucht er dazu Ein- 
bildungskraft. Er muss, was er der Wirklichkeit entnimmt, frei ver- 
wenden und frei umbilden können. Aber auch ein Mensch mit schwa- 
cher Phantasie kann über eine grosse Einbildungskraft verfügen, er 
kann mit der Gabe ausgestattet sein, willkürliche Umgestaltungen an 
der Wirklichkeit vorzunehmen, ohne dass er doch imstande wäre, diese 
Spielereien seiner Einbildungskraft mit eigenartigem Leben zu erfüllen. 
Im Schaffen des phantasiebegabten Künstlers spielt die Einbildungs- 
kraft bald eine geringere bald eine grössere Rolle. Dürer hat in 
den Holzschnitten zur Apokalypse seiner Einbildungskraft alle Zügel 
schiessen lassen, bei dem genialeren Rembrandt wird man nichts 
Aehnliches finden. Bei den nordischen Völkern ist die Einbildungskraft 
stärker entwickelt als bei den Griechen, obwohl diese an gestaltungs- 
kräftiger Phantasie nicht hinter jenen zurückstehen. 

Die Phantasie tritt im Schöpfungsakt, im Augenblick der Eingebung 
in ihre höchste Wirksamkeit und ist daher durch die Unbewusstheit, 
das Instinkt- und Traumartige gekennzeichnet, das wir als Grundzug 
der Eingebung und als Bedingung aller schöpferischen Tätigkeit er- 
kannt haben. Die schöpferische Kraft aber waltet in den phantasie- 
begabten Persönlichkeiten in verschiedener Stärke und mannigfachen 
Stufen. Man pflegt eine niedere und eine höhere Stufe, man pflegt 
Talent und Genie zu unterscheiden. Da in dieser Aesthetik die Kunst- 
psychologie keine ausführlichere Behandlung finden soll, so sei nur 
so viel gesagt, dass das Genie zu den Wurzeln des Lebens vordringt 
und alles auf seine Ursprünge und Wesenheiten zurückführt; es schafft 
eine durchaus eigenartige, nur ihm gehörige Welt und für die Dar- 
stellung dieser Welt einen eigenartigen nur ihm gehörigen Ausdruck. 
Es nimmt den ganzen Inhalt des geistigen Lebens seiner Zeit in 
sich auf und führt ihn umgestaltet, bereichert und weitergebildet durch 
das eigene originelle Verständnis der Welt in seine Kunst ein. Wer 
fähig ist, ein ebenso tiefes als neues und umfassendes Weltbild zu 
gestalten, hat den Erweis seiner Genialität erbracht. Das Talent bleibt 
bei einer schätzenswerten Gabe der Gestaltung mehr im Rahmen des 
Gewöhnlichen, es ist von seinen Vorgängern abhängiger und haftet 
mehran der Oberfläche. Es dringt nichtin die letzten Tiefen des seelischen 
Lebens, ihm fehlt der grosse Zug, das Ringende und Siegende des Genies 


und damit die Kraft, eine neue aus der Tiefe geholte Welt zu gebären. 
Meyer, Aesthetik. 23 


354 Die Kunst. 


Neuntes Kapitel 


OBJEKTIVE UND SUBJEKTIVE, TATSÄCHLICHKEITS- 
UND WERTUNGSKUNST 


Das Kunstwerk erwächst ganz aus dem Erleben des Künstlers, alles 
an ihm, Inhalt und Gestaltung ist aus seinem innersten Wesen geboren. 
Eigenartig, wie keiner vor ihm und keiner nach ihm schaut und deutet er 
das Leben. In den Bildern, die er in seinem Kunstwerk entwirft, schildert 
er daher nicht bloss irgend ein Stück Leben, sondern er objektiviert 
und symbolisiert zugleich auch in ihnen seine Persönlichkeit. Wie der 
Schöpfer, so seine Schöpfung; aus ihr strahlt uns sein Bild entgegen, 
sie ist ein Symbol, ein Gleichnis seines Wesens. Hebbel erklärt von 
sich, als die Aufgabe seines Lebens betrachte er die Symbolisierung 
seines Innern, wie es sich in bedeutenderen Momenten fixiere, durch 
Schrift und Wort. Schiller stimmt dem bei, wenn er sagt, „alles, was 
der Dichter zu geben vermag, ist seine Individualität“. Er spricht 
damit das Geheimnis jeder Kunst, nicht bloss das der Poesie aus. 


Nur in der Art, wie die Künstlerindividualität zur Geltung kommt, 
unterscheiden sich die einzelnen Künste und innerhalb der einzelnen 
Künste die einzelnen Künstlerpersönlichkeiten. Der Künstler geht 
bald von der inneren, bald von der äusseren Natur aus; er nimmt 
seinen Standpunkt bald in seinem Ich, er sucht Ausdruck für die Zu- 
stände und Bewegungen seines Innern, bald nimmt er seinen Stand- 
punkt in der Welt und stellt dar, wie sie ihm auf Grund seiner Indi- 
vidualität erscheint. In beiden Arten der Darstellung, im Ich- und im 
Weltbild enthüllt er sein Ich. Nur geschieht es im ersten Fall un- 
mittelbarer, im zweiten vermittelter. Ein voller Gegensatz entsteht nicht. 
Auch der Künstler, der auf die unmittelbare Aussprache seines Innern 
zielt, kann der objektiven Elemente nicht entbehren, wenn sein Inneres 
erscheinen und gestaltet werden soll. Zudem gewinnt sein Ich erst 
Fülle, Reichtum und Bestimmtheit, sofern es in Beziehung steht zur 
Aussenwelt. Jede vollere Ichdarstellung ist daher auf die Einbeziehung 
der Aussenwelt in das Ichbild angewiesen. 


Am weitesten lösen sich die Musik und die gänzlich gegenstandlose 
abstrakte Malerei von der Aussenwelt in ihrer Verlautbarung und Ver- 
leiblichung des Ichs. Aber sie sind darum auf die Seite des Ichs be- 
schränkt, in der es ganz bei sich weilt, auf Urstimmungen und Ur- 
kräfte der Seele. Diese erschliessen sie in dem unendlichen Reichtum 
aller ihrer Nuancierungen und Mischungen. Aber selbst diese Künste 
brauchen zur Verlautbarung und Sichtbarmachung des Innern Elemente 
der Aussenwelt, sie müssen zum Ton, zur Linie und Farbe greifen, 
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auch sehen sie sich vielfach genötigt, die Innenwelt aufzuhellen, indem 
sie Assoziationen von Dingen und Vorgängen der Aussenwelt herein- 
spielen lassen. Der Rhythmus der Musik ist wiegend oder marschähnlich, 
die Klänge scheinen emporzuschweben oder niederzusteigen, das Rot 
eines abstrakt expressionistischen Gemäldes weckt die Vorstellung der 
glühenden Flamme und ein schwarzes Band, das ein flackerndes Rot 
umklammert, erinnert an eine Fessel, die ein glühendes Herz einschnürt. 
Die abstrakt expressionistische Malerei insbesondere hält sich nur aus- 
nahmsweise im gegenstandlosen Abstrakten. Sie webt immer wieder 
ihren Bildern Bestandteile ein, die die Erinnerung an Gegenstände der 
objektiven Welt aufzwingen. Nur so bringt sie es zu bestimmteren 
Bildern des Inneren. Die Lyrik endlich, die auch noch wesentlich unter 
die Künste der Ichdarstellung gehört, Kann das Inngre überhaupt 
nicht schildern, ohne zu zeigen, wie die Seele in die Welt ausser ihr 
verflochten ist. Sie stellt das Ich in seinem Zusammenhängen mit der 
Aussenwelt dar, allerdings so, dass sie die Aussenwelt ins Innere zieht 
und sie auflöst ins Gefühl des Iyrischen Subjekts. 

In den anderen Arten der Kunst dagegen ist der Künstler in viel weiterem 
Maße an die Aussenwelt gewiesen; man nenntsie daher auch die objektiven 
Künste. Wenn auch in ihnen der Unterschied vom Ichbild und Weltbild 
nicht ganz verschwindet, so ist es nur der Stärkegrad der Betonung, in 
der die beiden Pole sich bemerklich machen, um die die Kunst kreist. 
Das eine Mal meint man es der Darstellung eines Künstlers anzuspüren, 
dass er von innen nach aussen gegangen ist, dass bei ihm die Aussen- 
welt nur dazu da ist, um Zuständen seines Innern Ausdruck zu geben, 
ohne die sie künstlerisch nicht wahrnehmbar wären. Die äussere Welt 
gilt als Spiegel der inneren. Ein anderer Künstler stellt die Welt in 
einer Weise vor Augen, dass ihr ihr Eigenrecht bleibt. Er nimmt seine 
Stellung nicht im Ich, sondern in der Welt, aber er schildert sie nicht, 
wie der wissenschaftliche Mensch unter möglichster Ausschaltung 
seiner Subjektivität, sondern so, wie er sie erlebt hat, nicht wie sie 
an sich ist, sondern nach dem Wert, dem Sinn, der Bedeutung, die sie 
auf Grund seiner Individualität für ihn gewonnen hat. Er stellt sie 
nach ihrem Erlebniswert dar. So objektiv sein Weltbild sich gibt, es 
ist doch ganz durch seine Individualität, von seinem Weltfühlen aus 
gesehen und eben dadurch wird uns sein Bild zum Spiegel seiner 
Persönlichkeit, wenn auch zu einem mittelbaren. 

Heisst man die Künstler, die sich im Ichbild symbolisieren, subjektive, 
diejenigen, die es im Weltbild tun, objektive Künstler, so mag als der 
Vertreter der objektiven unter den Dichtern Shakespeare, der sub- 
jektiven Goethe gelten. Goethe hat von sich bekannt, dass alle seine 
Dichtungen Bruchstücke einer grossen Konfession seien. Den Inhalt seiner 
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Dichtungen bilden die Zustände und Bewegungen der eigenen Seele. 
Aber er vermochte sie nicht nur Iyrisch auszusprechen, das Ichbild er- 
weitert sich bei ihm zum epischen und dramatischen Weltbild. Shakespeare 
dagegen hat nicht das Bedürfnis, die inneren Zustände seiner Persönlich- 
keit dichterisch zu äussern oder er hat es nur wenig gehabt. Er lebt ganz 
in der ihn umgebenden Welt. Der Wunsch beherrscht ihn ganz, das 
Leben in all seinen Formen aufzusuchen und kennen zu lernen. Er 
verwandelt sich in alle Formen des Seins, erfüllt sie mit dem Hauch 
seiner Grösse und mit dem heissen Atem seiner Leidenschaft, durch- 
dringt sie mit seinem Geist und „reproduziert die Welt um sich durch 
die innere Welt, die alles packt, verbindet, neu schafft, jedes und in 
eigener Form und Manier wieder hinstellt“. (Goethe.) So schafft er 
Bilder ungehguersten Lebens, die ganz objektiv erscheinen und doch 
ganz getränkt sind von dem Strom seines Geistes. 

Der Unterschied der objektiven und subjektiven Naturen geht durch 
die beiden Arten der Künste, die objektiven und subjektiven hin- 
durch. In den Zeiten der Renaissancemalerei steht neben dem ob- 
jektiven Rafael der subjektive Michelangelo. So ganz eigenartig 
und persönlich Rubens Welt ist, gegenüber von Rembrandts Inner- 
lichkeit erscheint er als vornehmlich in der äusseren Welt lebend. 
Zu Böcklins mit dem innern Auge geschauten Phantasielandschaften 
bilden das objektive Gegenbild die der Natur abgelauschten Land- 
schaften der Naturalisten. Ja selbst auf die subjektivste der Künste, 
die Musik, greift der Unterschied über. Denn auch hier gestaltet der 
Musiker, dem die objektive Seite an der Musik, der Ton und seine 
formale Bedingtheit in erster Linie steht und der der schönen Form 
hingegeben diese mit seinem innern Leben erfüllt, in der Weise des 
objektiven Künstlers, während Naturen, die ein stürmisches, nach 
Aussprache verlangendes Innere auf Kosten der objektiv formalen 
Elemente befriedigen, die Weise der subjektiven Kunst bekunden. Im 
Vergleich mit Beethoven ist Mozart den objektiven Künstlern zu- 
zuzählen. 

Ist aber das Ziel der Kunst immer und überall die Selbstoffenbarung 
der Künstlerpersönlichkeit, so könnte es leicht als das Höhere er- 
scheinen, wenn die Künstlerpersönlichkeit ihr Ich unmittelbar schildert, 
als wenn sie es auf dem Umweg über die Welt gibt. Aber was 
vielleicht das Ich bei unmittelbarer Selbstdarstellung an Intensität ge- 
winnt, das verliert es an Weite. Der Geist besitzt zum mindesten 
den grösseren Reichtum und die grössere Umfassendheit, der nicht bloss 
in seinem Ich lebt, sondern auch sein Ich mit der ganzen Fülle der 
Wirklichkeit zu durchdringen vermag. Je mehr er Leben in sich auf- 
genommen, sich angeeignet und bewältigt hat, desto mächtiger ist er. 


-— 


| 
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Der Weg zu solcher Weite und Mächtigkeit führt sowohl von der 
subjektiven wie von der objektiven Darstellung aus. Je breitere Wirklich- 
keit der Künstler zum Spiegel und Symbol seines Innern zu machen 
vermag oder je umfassender und tiefer die Wirklichkeit ist, die er zu 
erschauen und mit seinem Geist zu füllen vermag, desto mehr wächst 
er. Und so nähern sich in der Wirkung die subjektiven Naturen von 
grösster Tiefe und Kraft, wie Goethe den objektiven Naturen, die die 
weiteste Wirklichkeit aus den Tiefen der eigenen Persönlichkeit zu 
gebären vermögen, wie Shakespeare. 

Beide Arten von Künstlern stehen unter den Aufgaben, die aus 
ihrer Art sich ergeben. Der objektive Künstler muss die Welt, die er 
erschaut, ganz mit seinem Ich durchdringen; der subjektive, der sich 
der objektiven Formen zur Ichdarstellung bedient, muss sein Ich ganz 
ins Objektiv versenken. Der eine muss im Objektiven ganz subjektiv, der 
andere im Subjektiven ganz objektiv erscheinen. Bleibt der erste hinter 
dem Ziel, so gerät er in leere Aeusserlichkeit, ins Nachgesprochene 
und Konventionelle, versäumt der andere die volle Umsetzung seines 
Ichs in Gestalt, so verfällt er dem Fehler des einseitigen Subjektivis- 
mus. Seine Welt lebt dann nicht ihr eigenes volles Leben, seine Ge- 
stalten bleiben blass und unplastisch und statt dass sie kraft eigenen 
Rechtes sprächen, spricht und handelt der Dichter aus ihnen. Er hat 
sein Ich nicht in das Kunstwerk versenkt, sondern es neben ihm auf- 
gestellt. Er hat die Nabelschnur, die das Kunstwerk mit ihm verbindet, 
nicht zu zerschneiden und ihm nicht das Recht des selbständigen 
Organismus zu geben vermocht. Sein Werk erwächst nicht zum Symbol 
seines Ichs. Er gibt sein Ich nicht im Bild, obwohl er den Anschein 
davon erwecken möchte, sondern in direkter Aussprache neben dem 
Bild. Ihm fehlt die höchste Kraft des Künstlers, die Kraft der rest- 
losen Gestaltung. 

Schiller und Byron gehören wie Goethe in die Gattung der sub- 
jektiven Dichter. Aber ihnen war die Befähigung versagt, ihr Subjekt 
ganz ans Objekt hinzugeben, so dass es nur noch in ihm vorhanden 
wäre und in ihm wirkte. Ihr Subjekt vermag sich nicht voll zu ent- 
laden ins Bild, es bleibt hinter seinen höchsten künstlerischen Aufgaben 
zurück. Sie verwenden das Objekt, aber sie lassen ihm sein Recht 
nicht, sie nehmen ihm den freien Raum und beeinträchtigen damit 
seine volle Bildhaftigkeit. Das subjektive Verfahren artet bei ihnen 
‚ins unberechtigt Subjektivistische aus. 

Die subjektive Kunst spaltet sich dann wieder, je nachdem der 
Künstler einen inneren Zustand seiner Seele, ein inneres Geschehen 
oder aber eine Wertung, ein Ideal von Glück oder Menschenwürde, 
sittliche, religiöse oder philosophische Ueberzeugungen und Grund- 
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sätze, von denen er sich ergriffen fühlt, zum Keim macht, aus dem 
sein Werk herauswächst. Die subjektive Kunst ist teils Tatsächlichkeits-, 
teils Wertungs- oder Gesinnungskunst. Da auch der Dichter der ob- 
jektiven Kunst, der Gestalter des Weltbilds die Welt in ihrem Sosein 
und ihrer Tatsächlichkeit abspiegelt, so greift die Unterscheidung der 
Tatsächlichkeits- und der Wertungskunst über die subjektive Kunst 
hinaus. Die Tatsächlichkeitskunst begreift auch die ganze objektive 
Kunst unter sich. Die Wertungskunst gehört nur der subjektiven 
Kunst an und bildet auch in ihr nur den einen Bestandteil. Die 
Lyrik, ihrem Wesen nach Ichbild, zeigt den Unterschied zwischen 
subjektiver Tatsächlichkeits- und Wertungskunst deutlich. Gretchens 
sehnsüchtiges Lied „Meine Ruh ist hin, mein Herz ist schwer“ bildet, 
wenn auch in einer von der Wirklichkeit weit abliegenden Form einen 
innern Gefühlsverlauf in seiner Tatsächlichkeit nach und gehört daher 
zur Tatsächlichkeitskunst. In Schillers Ideal und Leben dagegen, das 
die ästhetische Anschauung als eine unvergleichliche Kraft der Er- 
hebung über die Wirklichkeit feiert, sucht ein von dem Dichter in 
seinem Wert tief empfundenes Ideal nach dichterischen Ausdruck. 

In der Lyrik aller Zeiten, von den Hymnen der Veden und der 
Psalmensänger an bis auf unsere Tage wird man zahlreichen Ge- 
dichten begegnen, die die bleibende Ergriffenheit des Dichters von 
den Werten des Lebens, von den sittlichen, religiösen, ästhetischen 
und metaphysischen malen und ganze grosse Dichtungen epischer 
oder dramatischer Form sind so angelegt, dass ihr Gestaltungskeim 
ein Weltanschauungsgedanke oder ein Ideal bildet. 

Man vergleiche etwa die Gretchentragödie mit dem ganzen Faust, 
in dem sie ein Bestandteil ist oder mit dem Wilhelm Meister. In der 
Gretchentragödie wird mit bewundernswerter Sicherheit das typische 
Geschick des Bürgermädchens entrollt, das geblendet vom Glanz höherer 
Bildung aus der Sphäre der bürgerlichen Sittlichkeit hinaustritt und 
an diesem Hinausschreiten über ihre Welt, dem sie nicht gewachsen 
ist, zerbricht. Im ganzen Faust und im Wilhelm Meister dagegen will 
uns Goethe nicht in erster Linie besagen, ein solches Schicksal er- 
wartet einen vom Erdenverlangen und Unendlichkeitshunger zugleich 
getriebenen Menschen oder einem solchen Entwicklungsabschluss treibt 
ein strebsamer Bildungsdilettant zu, sondern er möchte an einem an- 
schaulichen Beispiel die höchsten Ziele der Menschheitsentwicklung 
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das Leben, so verläuft die Entwicklung solcher Charaktere, sagt er, 
so muss sie verlaufen, wenn der Mensch zu seiner bestimmungs- 
gemässen Vollendung gelangen, wenn er das Ideal humaner Bildung 
in sich verwirklichen soll. 
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Aus wahrhaft religiösem Geist empfangene Andachtsbilder der Malerei, 
etwa eine Madonna in trono umgeben von Heiligen, verstände man 
nur halb, wenn man sie bloss als Bilder tatsächlicher Zustände, etwa 
als die Schilderung einer typischen religiösen Stimmung, der edlen 
gefassten Ruhe frommer Seelen oder der innigen Versenkung ins Gött- 
liche auffassen würde. Sie wollen mehr sein als das. Sie wollen uns 
den Glauben an eine jenseitige Welt höchster Seligkeit, sie wollen 
uns die Wirklichkeit dieses höheren Seins vor Augen führen. In 
manchen Andachtsbildern wird uns diese Auffassung durch die Art der 
Darstellung nicht bloss nahegelegt, sondern aufgezwungen. Rubens oben 
erwähnte Darstellung des Kruzifixus (S.277) wäre sinnlos, wenn nur das 
Bild eines das furchtbarste Geschick in Gottergebenheit überwindenden 
Gerechten vor Augen geführt werden sollte. Sie weist mit Nach- 
drücklichkeit darauf hin, dass einem solchen Tod ein alle Wirklichkeit 
überragender ewiger Wert zusteht, dass er von überweltlicher Be- 
deutung ist. 

An solchen und ähnlichen Beispielen tritt der Unterschied der 
Wertungs- und Gesinnungkunst von der typisierenden Tatsächlichkeits- 
kunst sprechend hervor. Wo der Künstler die Wirklichkeit in ihrem 
Sosein, in ihrer Tatsächlichkeit widergibt, da will er sagen: so ist es 
nach den Gesetzen der Welt, wo er aus eigener Person, nicht etwa 
nur im Namen seiner Figuren Wertungen verkündet, da spricht er 
solches aus, was aus geistigen Gründen allgemeine Gültigkeit be- 
ansprucht, gleichgültig, ob diese von einer grösseren Zahl von Men- 
schen anerkannt wird oder nicht. Da sagt er: das ist mein Glaube, 
meine Ueberzeugung, meine Auffassung von der Welt. Er wird wohl 
wünschen, dass auch andere, ja alle seinen Wertungen zustimmen, er 
mag sich häufig als Sprecher einer Gemeinschaft fühlen, aber er mag 
sie auch aussprechen in der Ueberzeugung, eine bisher von niemand 
so erkannte und bekannte Wahrheit zu verkiinden, wie dies etwa Schiller 
in seinem Ideal und Leben getan hat. Der Künstler spricht seine 
UÜeberzeugungen im Gedanken aus, dass sie Kraft ihres Wertes dauernde 
Geltung haben, auch wenn dies niemand zugeben sollte. 

So besteht also ein gewisser Gegensatz zwischen der Tatsächlichkeits- 
kunst, die sagt, was ist und der Wertungskunst, die Gesinnungen, 
Ideale, Weltanschauungen ausspricht. Herrscht dort die Natur, so hier 
der Geist, dort die äussere oder innere Anschauung, hier die Erkenntnis, 
der Wille oder um einen modischen Ausdruck zu gebrauchen, der 
Aktivismus. Doch ist dieser Gegensatz so wenig ein vollständiger, 
wie der zwischen Ich- und Weltbild, sondern ebenso wie dort ein 
Gegensatz der vorwiegenden Betonung. Ich brauche nicht noch einmal 
zu wiederholen, dass auch die Werke der Tatsächlichkeistkunst nie ohne 
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Wertungsbestandteile sind, weil der Stil immer von einer Wertung 
getragen ist und die Auswahl des in der Natur Gegebenen immer 
nur auf Grund dieser im Stil enthaltenen Wertung vorgenommen wird. 
Dann aber durchdringt der Künstler auch vielfach das typische Sein 
und Geschehen, das er uns vorführt, mit seinen Wertungen. Er stellt 
es in die Beleuchtung seiner sittlichen, religiösen und metaphysischen 
Anschauungen. 

Vor allem der Dichter steht seinen Stoffen als Vollnatur gegenüber. 
Er kann deshalb seine Gesinnung, seine Welt und Menschenbeurteilung 
nicht ausschalten, wenn er grössere Lebenszusammenhänge vor uns 
entrollt. Selbst Zola, der sich auf die Objektivität und photographische 
Treue seiner Darstellung so viel zu gute tat, der das Leben rein er- 
fassen wollte, wie es ist, legt im Widerspruch zu seiner Theorie an 
die von ihm geschilderten Zustände sittliche Maßstäbe und malt in 
den Rougon-Macquart ein schauerliches Bild des Zerfalls im zweiten 
Kaiserreich. In ihrer Grundlage gehört die Gretchentragödie zur Tat- 
sächlichkeitskunst. Das entsetzliche Verderben, das über das klein- 
bürgerliche Mädchen durch das Berückende hereinbricht, das der hoch- 
gebildete Mann für sie hat, ist ein immer wiederkehrender typischer 
Vorgang der Wirklichkeit. Aber dieser typische Vorgang ist so wieder- 
gegeben, wie ihn Goethe unter dem Einfluss seines Wertfühlens be- 
trachten muss. Man spürt die Hochschätzung heraus, die Goethe der 
Naivität, der unverbildeten Natürlichkeit und Unmittelbarkeit von Gret- 
chens Wesen entgegenbringt. Und wenn dann der Untergang Gretchens 
als Folge von Gretchens Schuld, des Heraustretens aus der bürger- 
lichen Sitte, in der sie wurzelt, erscheint, wenn Gretchen die Schuld 
auf sich nimmt und geläutert, gereinigt und von oben gerettet aus 
dem furchtbaren Geschick hervorgeht, so spielen sittliche, metaphysische 
und religiöse Wertungen mit herein und geben der Darstellung das 
Hintergründige, ohne das die Tragödie nicht sein kann. 

Goethes Iphigeniengestalt ist eine hochtypische Erscheinung. Die 
sittigende und sühnende Kraft, die reine Weiblichkeit auf eine rohe 
Umwelt und auf schwerverschuldete, beladene Seelen ausübt, bildet eine 
ganz wesenhafte Befähigung der Frauennatur, die sich im Lauf der 
Weltgeschichte immer wieder betätigt hat. Goethe hat hier klaren Auges 
eine wesenhafte Seite an der Wirklichkeit erschaut. Aber diese Dar- 
stellung des Soseins ist von einem hohen Gefühl für den Wert dieser 
Eigentümlichkeit der Frauennatur bekleidet. Zugleich stellt Goethe 
die Frau, an deren Wirken er diese Kraft der Frauennatur entwickelt, 
so dar, dass sie als Verkörperung des Humanitätsideals erscheint, das 
er unter dem Einfluss der zeitgenössischen Philosophie und im An- 
schluss an die Griechen gewonnen hatte. Auch noch in einer anderen 
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Hinsicht wird ihm Iphigenie zur Wertungsdichtung, er verkündet in ihr 
seinen unbeirrbaren Glauben daran, dass die Welt auf den Sieg der 
idealen Mächte, auf die Emporbildung zur Humanität angelegt ist. 
Es ist daher auch schwer zu sagen, ob die Iphigenie der typisierenden 
Tatsächlichkeitskunst oder der Bekenntniskunst zuzuzählen ist. Sie 
vereinigt die beiden Arten der Kunst in vorbildlicher Weise in sich. 

Andrerseits kann der Künstler Gesinnungskunst nicht schaffen, ohne 
Bilder typischen Seins als Darstellungsmittel zu verwenden. Faust und 
Meister sind als Weltanschauungs- und Bekenntnisbilder angelegt, aber 
der Verlauf, in dem in beiden Dichtungen das ideale Ziel des Ge- 
schehens herausgestaltet wird, hat eine typische Unterlage. Der Meister 
lässt das neue Ideal einer allseitigen und doch in einem festen Beruf 
gegründeten Bildung in einer typischen Jünglingsentwicklung errungen 
werden, die vom unfertigen tastenden Suchen der Jünglingsjahre bis 
zu dem Punkt emporführt, wo der Charakter des Manns befestigt 
aus den Stürmen des Lebens hervorgeht und die Darstellung der 
Menschheitsvollendung im Faust verläuft in einem Fortschreiten vom 
verstiegenen Idealismus eines schwärmerischen Unendlichkeitsgenusses 
und verworrener Weltentfremdung zu einem in der Wirklichkeit wur- 
zelnden Idealismus der menschenfördernden Tat; ein solches Fort- 
schreiten ist für viel hochstrebende Naturen typisch. Die Schilderungen 
einer Welt ewiger Seligkeit und Gottesnähe in der bildenden Kunst 
bedienen sich eines Kreises von Gestalten, in denen typische Formen 
irdischer Andacht Ausdruck gefunden haben. 

Endlich bedenke man, dass die Gesinnungs- und Weltanschauungs- 
kunst für den Beschauer typischen Charakter gewinnt. Ich erinnere 
an das früher über das Erkenntnismässige und Bekenntnisartige in 
der Kunst Ausgeführte (S. 127). Es ist dargelegt, dass der Beschauer 
im Schönen nicht theoretische Wahrheit sucht und dass er deshalb 
auch das Bekenntnis nicht in erster Linie nach seinem Wahrheitswert, 
sondern nach seinem Lebensgehalt beurteilt. Er sieht auf die Tiefe 
und Mächtigkeit, auf die Innigkeit und Eıgriffenheit, auf die sittliche 
und religiöse Kraft der Persönlichkeit, die sich im Bekenntnis offen- 
bart. Diese lebendigen Kräfte vermag er auch Bekennern zuzuerkennen, 
deren Standpunkt er nicht teilt, freilich nur dann, wenn ihr Glaube 
und ihre Ideale nicht bloss aus einem barocken Sonderlingsempfinden, 
sondern aus einem in jeder Menschennatur liegenden Bedürfnis ent- 
springen. Dann steht er auch ihrem Bekenntnis gegenüber unter dem 
Eindruck: so ist es, so zu fühlen und zu werten liegt in der Menschen- 
natur. Er hat die Gewissheit, eine typische Seite am Menschheitsleben 
vor sich zu haben. Das Bekenntnis wird ihm zum Menschheitsdokument, 
im Bekenner sieht er den Menschheitstypus. 
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Den Unterschied von Tatsächlichkeits- und Wertungskunst hat Schiller 
zuerst bemerkt und in seiner berühmten Schrift „Ueber naive und 
sentimentalische Dichtung“ näher begründet. „Den naiven Dichter“, 
sagt er, „macht die möglichst vollständige Nachahmung des Wirklichen, 
den andern die Darstellung des Ideals zum Dichter. Der naive Dichter 
rührt durch Natur und sinnliche Wahrheit, durch lebendige Gegenwart, 
der sentimentalische rührt uns durch Ideen.“ Damit ist zweifellos im 
grossen Ganzen betrachtet der Unterschied zwischen den beiden Arten 
der Darstellung klar erfasst. Es würde zu weit führen, wollte ich hier 
auseinandersetzen, warum die Bezeichnung naive und sentimentalische 
Dichter nicht glücklich gewählt ist und auf Irrtümer zurückgeht, in 
die Schiller aus seiner Befangenheit in Rousseauschen Gedankengängen 
und aus seiner Auffassung vom klassischen Ideal geraten ist. Wenn dann 
Schiller darauf aufmerksam macht, dass die Wertungskunst namentlich 
in der Dichtung in Gefahr ist, hinter der Aufgabe der vollen Ver- 
körperung der in ihr ausgesprochenen Ideen zurückzubleiben, so ist 
er nicht im Unrecht. Wohl wird es dem Dichter, falls er seiner Dar- 
stellung den Erlebnisprozess zugrunde legt, in dem ihm selbst sein 
Ideal erwachsen ist, falls er zeigt, wie sich eine Seele zur Höhe des 
Ideals emporkämpft, glücken, seinem Ideal den Körper zu geben, 
den die Kunst verlangt. Goethe ist ja hier der sprechende Beweis. 
Wo aber ein Dichter für ein vom ihm ergriffenes Ideal die direkte 
Aussprache sucht, da wird es ihm, zumal wenn es von ihm als 
über die Wirklichkeit weit hinausliegend empfunden wird, infolge 
der Unendlichkeit des Ideals und der Begrenztheit, auf die die 
Kunst angewiesen ist, schwer fallen, ihm die künstlerische Gestalt zu 
schaffen. Zwar vermag die symbolische Darstellung die Mittel zur 
Verfügung zu stellen, mit denen auch dem Gedankenhaften und Trans- 
zendenten der Leib geschaffen werden kann. In Wagners Parsifal ist 
die Sehnsucht nach einem nie ganz zu erreichenden, die Wirklichkeit 
überfliegenden Ideal einer von der Pein des selbstsüchtigen Willens 
durch Mitleid erlösten Menschheit ganz Bild geworden, aber die 
meisten Dichter, die vom Ideal aus gestalten, werden in einem Sub- 
jektivismus stecken bleiben, dem Schiller in seiner eigenen Dichtung 
nicht ganz entgangen ist und dem die Ideendichter der Romantik 
eänzlich anheim gefallen sind. 

Heisst man, um Modeworte zu verwenden, was dem Künstler aus 
der Aussenwelt zukommt, impressionistisch, was dagegen freier Aus- 
druck der inneren Natur ist, expressionistisch, so gibt es keine Kunst, 
die nicht impressionistisch und expressionistisch zugleich wäre. Und 
der Unterschied von impressionistischer und expressionistischer Kunst 
bedeutet nur eine stärkere Betonung des einen oder anderen Elements. 
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Jedes Kunstwerk, auch das naturalistische, spiegelt nicht die Natur 
in ihrem reinen Sosein, sondern unterwirft sie einer Umgestaltung auf 
das hin, was der Künstler an ihr als das für sein Schauen und Werten 
Wesenhafte erlebt hat. Andererseits kann der expressionistische Künstler’ 
die Innenwelt nicht ihre eigene Sprache reden lassen, ohne zu Elementen 
der äusseren Natur zu greifen. Impressionistische und expressionistische 
Elemente verschlingen sich in aller Kunst untrennbar ineinander. 
Mögen aber auch in einzelnen Kunstwerken die impressionistischen, 
der äusseren Natur entnommenen Elemente überwiegen, das ändert 
nichts an der Tatsache, dass auch in diesen, nicht bloss in Kunst- 
werken von überwiegend expressionistischer Art das expressionistische 
Element führend ist. Was aus der äusseren Natur ins Kunstwerk ein- 
geht und wie es eingeht, darüber entscheidet die Künstlerpersönlich- 
keit und ihr Ethos. Die Künstlerpersönlichkeit aber schlägt sich im 
Stil des Künstlers nieder, der das ganze Kunstwerk durchdringt und 
beherrscht und der Stil als ganz aus dem Innern des Künstlers 
stammend und nirgends in der Natur gegeben, trägt durchaus ex- 
pressionistischen Charakter. Da es ein Kunstwerk ohne Stil nicht 
geben kann, so macht auch die sog. naturalistische Kunst davon 
keine Ausnahme, denn mag sie sich auch noch so sehr darauf ver- 
steifen, die Natur wiederzugeben wie sie ist, sie besitzt schon in 
diesem Willen zur unbedingten Naturtreue ein Wertungselement, das 
der Natur nicht angehört und gleichwohl die Form des Kunstwerks 
bestimmt. Das Wirkliche wird gegenüber allem jenseits der Wirklich- 
keit Gelegenen als das einzig Wertvolle erkannt und im Stil des 
Kunstwerks als solches bekannt. Dazu kommt, dass die Wirklichkeit 
als die Gesamtheit der äusseren Natur zahllose Seiten darbietet, von 
denen aus sie betrachtet werden kann. Keine naturalistische Richtung 
kann alle diese Seiten umspannen, sondern bald diese, bald jene 
Seite an der Wirklichkeit wird als das für sie Entscheidende und 
Massgebende, als das den wahren Wert der Wirklichkeit Begründende 
betrachtet werden. Der Naturalismus des 15. Jahrhunderts suchte sich 
im Gegensatz gegen die weltabgewandte Gotik leidenschaftlich der 
Wirklichkeit zu bemächtigen, aber Wirklichkeit war ihm die vom Geist 
erfasste und bearbeitete Wirklichkeit. Deshalb suchte er in seiner 
Wirklichkeitswiedergabe die charakteristischen Seiten jedes Dings zu 
treffen. Dem Naturalismus des 19. Jahrhunderts dagegen gilt auf Grund 
der materialistischen Weltauffassung der Zeit, die allein das Materielle 
kennt und den Geist als ein Produkt der Materie betrachtet, als das 
Wahrhafte und Wesenhafte an der Wirklichkeit nur das, was an ihr 
mit den Sinnen erfasst wird. Wirklichkeit ist für ihn, was in den 
Sinneneindruck eingeht. Von dieser Wertung des Seins aus gestaltete 


364 Die Kunst. 


und formte er. Er gab von der Wirklichkeit nur wieder, was von ihr 
im unmittelbarsten Sinneneindruck ist, ehe der Geist ihre Bearbeitung 
vorgenommen hat, Farbe, Licht, Luft und Bewegung. Er löste die 
Sinneindrücke von den Gegenständen, an denen sie entstehen; das 
Gegenständliche wurde ihm gleichgültig, er sah die Wirklichkeit als 
einen aus Farbe Licht und Luft gewobenen Teppich. 

Der Naturalismus des 15. und der des 19. Jahrhunderts hat also 
auf Grund einer ganz verschiedenen Wertung der Wirklichkeit die 
Natur, die er schildern wollte wie sie ist, ganz verschieden abgebildet 
und sich in dieser Abbildung zu einer verschiedenen Auffassung der 
Natur bekannt. Da der Stil immer das Produkt einer Wertung ist, die 
in der Natur nicht vorhanden ist, so hat die Kunstschönheit immer 
expressionistischen Charakter. Die angewandten Künste, die einen Ge- 
brauchsgegenstand oder einen Hausrat ins Schöne bilden, indem sie 
diesen Gegenständen die dem Weltfühlen einer Zeit entspringende 
Schönheit leihen, sind als die ausgesprochenen Stilkünste wesentlich 
expressionistischer Art. 

In der klassischen Zeit pflegte man zu sagen, die Kunst stellt 
die Welt unter dem Gesichtspunkt des Ideals dar. Als Ideal aber galt 
ein Menschentum, das Natur und Geist, Sinnlichkeit und Sittlichkeit 
in schöner Harmonie in sich vereinigt. Dieses Ideal glaubte man im 
Stil der Antike und der Renaissance ausgeprägt, der darum auch allein 
der dem Wesen der Kunst ganz entsprechende Stil sein sollte. In 
Wirklichkeit liegt dieses Ideal keinem der andern Stile zugrunde, nicht 
einmal dem der Renaissance und der Antike, die aus anderen An- 
schauungen heraus, wie wir gesehen haben, zum idealistischen Kunst- 
stil gegriffen haben. Wenn die Meinung, es sei die Kunst Dar- 
stellung der Welt unter dem Gesichtspunkt des Ideals heute als über- 
wunden gelten muss, weil sie durch die ganze Kunstgeschichte wider- 
legt wird, so bleibt doch so viel an ihr richtig, dass die Kunst der 
verschiedensten Zeiten Leben unter dem Gesichtspunkt eines Ideals 
oder besser gesagt einer Wertung darstellt und zwar derjenigen, die in 
der Zeit des Künstlers und in seiner Seele lebt, die klassische Kunst 
ebenso wie die gotische und der Naturalismus des 19. Jahrhunderts. 

Der Expressionismus von heute möchte der Kunst metaphysischen 
Charakter zuschreiben. Er erklärt immer wieder, die Kunst sei ge- 
meisselte und gemalte, gedichtete und komponierte Metaphysik. Und 
er bezieht das, soweit ich sehe, sowohl auf den besonderen Inhalt 
des einzelnen Kunstwerks, wie auf seinen Stil überhaupt. Der Inhalt 
des einzelnen Kunstwerks soll kosmische Bedeutung haben. Er soll 
eine Grundkraft des Seins, die sich in allen seinen Bezirken, im Phy- 
sischen und Seelischen, in der Natur und in der Menschheit in der 
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gleichen Weise auswirkt, zur Anschauung bringen, weshalb der ex- 
pressionistische Künstler ja auch zur abstrakten, von aller konkreten 
Bestimmtheit absehenden Darstellung neigt. Der Künstler macht etwa 
den Kampf des Lichts mit der Finsternis zum Gegenstand seiner Dar- 
stellung als einen Vorgang, der sich im ganzen Weltall, der sich an 
jedem einzelnen Morgen und in jeder Seele in ihrem gemütlichen, 
sittlichen und geistigen Leben wiederholt. Er stellt damit ein Grund- 
gesetz des Seins heraus. Metaphysischen Charakter trägt aber auch 
der expressionistische Stil, der durch seine Vergewaltigung der Natur 
die Ueberlegenheit des Geistes über das sinnlich Materielle greifbar vor 
Augen stellt. Sofern also der expressionistische Künstler im besonderen 
Inhalt seines Kunstwerks ein Gesetz des Weltalls vergegenwärtigt und 
in seinem Stil das Geistige als das wahre Sein verkündet, ist er über- 
zeugt, in seiner Kunst die Welt metaphysisch zu deuten. 

Sieht man dagegen nicht allein auf die expressionistische Richtung, 
sondern auf das Ganze der Kunst, so trifft das in der üblichen Be- 
deutung des Worts Metaphysik nicht zu. Rafaels Schätzung der natür- 
lichen Vornehmheit, Anmut und Würde, Rubens’ Verehrung des voll- 
saftigen erregten Lebens kann man nicht wohl metaphysisch im ge- 
wöhnlichen Sinn des Wortes nennen, in dem es die Anerkennung 
einer hinter der gewöhnlichen Welt als deren geheimnisvoller Grund 
und Wesenheit verborgenen Welt bedeutet. Rafael und die Renaissance 
sind von einem Persönlichkeitsideal sittlich eudämonistischer Art mit 
einem Anstrich ins sozial Gesellschaftliche getragen und die Rubenssche 
Wertung gehört in die Klasse der eudämonistischen Güterlehre. Die 
naturalistische Weltanschauung, der geistige Vater des Impressionismus, 
hat vollends alle Metaphysik geleugnet. Aber im weiteren Sinn darf man 
allerdings von der metaphysischen Natur der Kunst reden; sie besagt 
etwas, was über die Wirklichkeit hinausliegt. In diesem Sinn ist auch der 
Impressionismus, dem gegenüber die expressionistische Richtung den 
metaphysischen Charakter der Kunst so nachdrücklich betont, Ausdruck 
einer metaphysischen Wertung. Denn dass der Sinneneindruck das 
einzig Reale und Wesenhafte, darum auch für den Menschen das allein 
Wertvolle und Habhafte am Sein bedeutet, ist ein Urteil über die 
Wirklichkeit, das in der Natur selbst nirgends wahrnehmbar enthalten ist. 

Der Künstler sieht also an der Natur und stellt von ihr nur soviel dar, 
als sich ihm auf Grund seines Temperaments und Weltfühlens erschliesst. 
Er sieht immer nur eine Seite an der Natur, wenn auch diese, je 
grösser er ist, desto umfassender. Das faustische Ziel zu erreichen, 
„der Menschheit Wohl und Wehe auf seinem Busen zu häufen und 
sein Selbst zu ihrem Selbst zu erweitern“, ist keinem Künstler, selbst 
dem grössten nicht, vergönnt. Die Natur ist unendlich viel reicher als 
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jedes Individuum, das sich ihrer bemächtigen möchte. Aber man sage 
deshalb nicht etwa, wozu die Kunst? Sollten wir uns nicht lieber an 
die Natur halten, die doch so unendlich viel reicher ist als jede 
Spiegelung der Natur durch die Künstler. Warum sollten wir mit dem 
Auge des Künstlers nur eine, wenn auch noch so bedeutende Seite an 
der Natur erblicken, wo es uns freisteht, sie ganz zu sehen? Warum sollten 
wirsie mitdem Auge des Künstlers betrachten, statt sie zusehen, wiesieist? 

Als ob wir von der Natur mehr sehen könnten, als wir auf Grund 
unserer eigenen Auffassung, unseres eigenen Lebensgefühls sehen 
können. Wir beschauen die Natur auch nur mit unsern Augen und die sind 
viel schwächer und blöder als die des grossen Künstlers. Ja wir sehen 
die Natur vielfach nicht mit dem eigenen Auge, sondern mit dem 
Durchschnittsauge, mit dem man in unserer Zeit die Natur zu sehen 
pflegt. Gesetzt der Künstler wäre vollständig im Bann des Weltfühlens 
der eigenen Zeit, sein Weltfühlen wäre ganz ohne die eigene Note, 
so würde er doch in ihr viel mehr entdecken, als der Blick des ge- 
wöhnlichen Sterblichen. Der Künstler ist ja mit einem besonders be- 
gnadeten Auge für die Erscheinungen des Lebens ausgestattet. Er 
dringt schärfer und tiefer in das Leben ein als der Durchschnitts- 
betrachter. Nun aber gehört es zum Wesen des grossen Künstlers, 
dass er eine neue Einstellung zur Wirklichkeit mitbringt, die seinen Blick 
auf neue ungeahnten Seiten der Wirklichkeit lenkt. So enthüllt ihm 
das Leben Geheimnisse, die jedem Auge bisher verschlossen waren 
und zugleieh sind ihm die Ausdrucksformen verliehen, durch die er 
dem gewöhnlichen Menschen dieses sein Schauen offenbaren kann. 
Deshalb ist es ein so grosser Gewinn, dass wir in der Kunst mit den 
Augen der Erleuchteten sehen. Sie sehen nicht bloss alles schärfer, 
sondern auch alles anders. Jeder von ihnen entdeckt einen neuen 
Blickpunkt fürs Leben und mit diesem Blickpunkt eine Seite an der 
Natur, die wir bisher nicht bemerkt haben. Es ist geradezu ein Kri- 
terium für das grosse Kunstwerk, ob es die Welt in einem neuen 
Lichte zeigt, deshalb erscheint das echte Kunstwerk immer neu und 
überraschend, deshalb vermag es immer zu bereichern und zu vertiefen. 


Zehntes Kapitel 


DIE KÜNSTLERPERSÖNLICHKEIT IM KUNSTWERK, 
IHRE WAHRHAFTIGKEIT UND SCHÖNHEIT 


Dass der Künstler im Kunstwerk sich symbolisiert, macht den ent- 
scheidenden Unterschied der Kunst von der Natur aus. Gewiss ist 
für diesen Unterschied von Wichtigkeit, dass der Künstler nicht bloss 
die äussere, sondern auch die innere Natur in seinem Besitz hat. Auch 
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das bildet eine wesentliche von der Natur unter Umständen weit- 
abführende Seite an der Kunst, dass der Künstler ein Stück Leben 
aus der Verflochtenheit alles Seins in der Natur heraushebt, dass er 
an ihm das Wesentliche herausarbeitet und betont, dass er das 
Typische und Gesetzmässige an seiner Erscheinung durchsehen lässt 
und dass er in dieser Klärung die Natur formt und sie in ein Reich 
der überweltlichen Freiheit, Ordnung Harmonie erhebt. Aber weit da- 
rüber hinaus führt, dass er im Kunstwerk alles, die Lebensschau, die 
Darstellungsweise und innerhalb ihrer die Form mit dem Stempel 
seiner Persönlichkeit, seines Ethos prägt. Auf diese Weise schafft er, 
selbst wo seine Darstellung sich in grosser Naturnähe hält, ein Ge- 
bilde, wie es in der Natur nirgends vorhanden ist. Mag bisweilen ein 
Ausschnitt aus der Natur hinsichtlich seiner Form nicht allzuweit hinter 
den Anforderungen der Kunst zurückbleiben, die individuelle Note 
muss einem solchen Naturgebilde immer fehlen, 

Der Künstler ist also selbst bei getreuer Nachbildung der Natur 
nicht Nachahmer und Nachbildner, sondern Schöpfer. Er erzeugt etwas, 
für das es in der äusseren Natur schlechthin kein Vorbild gibt. Künstler 
der naturalistischen Richtung unterscheiden sich in diesem Punkt nur 
dem Grade nach von den Schöpfungen der abstrakten Kunst. Der 
Künstler schafft sich immer seine Welt, eine Welt, die nirgends so: 
vorhanden ist und die kein anderer so schaffen könnte. Und wie er sie 
schafft, bestimmt immer seine Persönlichkelt, in ihr liegt die letzte 
Entscheidung. Von ihr hängt es ab, wie weit er der äusseren Natur 
folgt, wie weit er sie hinter sich lässt. Feinsinnig sagt Goethe in 
den Sprüchen über Kunst: „Gerade das, was ungebildeten Menschen 
am Kunstwerk als Natur auffällt, ist nicht Natur von aussen, sondern 
der Mensch (Natur von innen). Wir wissen von keiner Welt, als in 
bezug auf den Menschen. Wir wollen keine Kunst, als die ein Abdruck 
dieser Bezüge ist.“ Zola hat das Kunstwerk als ein Stück Natur ge- 
sehen durch ein Temperament bezeichnet. Auch wenn Zola unter 
Natur mehr als die äussere Natur verstanden hätte, so wäre seine 
Bezeichnung der Kunst unvollständig. Sie müsste lauten: Ein Stück 
äusserer oder innerer Natur geschaut und gewertet, geklärt und ge- 
formt durch ein Temperament oder besser gesagt: durch eine Künstler- 
persönlichkeit. Denn die Persönlichkeit begreift nicht bloss das Tempe- 
rament des Menschen unter sich, sondern auch sein Ethos. 

Weil der Künstler nicht Nachahmer, sondern Schöpfer ist, deshalb 
ist er nicht an das Gesetz und die Erscheinung der äusseren Natur 
gebunden. An der äusseren Natur gemessen ist die Kunst in der 
Mehrzahl ihrer Erscheinungen mehr Widernatur als Natur. Aber selbst 
wo sie als vollendete Widernatur erscheinen könnte, ist sie Natur; 
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denn indem der Künstler sich selbst darstellt, gibt er ein gewaltiges 
wunderbares Stück Natur. Aus der Natur stammt seine Persönlichkeit, 
die er im Kunstwerk symbolisiert. Sie ist Werk und Gabe der Natur 
und dass er auf Grund von ihr das Leben so erfassen und gestalten 
muss, wie er es erfasst und gestaltet, ist ihm durch die Natur vor- 
geschrieben. Betrachtet man das Kunstwerk, wie es betrachtet sein 
will, als Selbstoffenbarung der Künstlerpersönlichkeit, dann kehrt auch 
das, was an ihm scheinbar Widernatur ist, in die Notwendigkeit der Natur 
zurück. Denn es ist nach den Gesetzen der inneren Natur mit höchster 
Notwendigkeit hervorgebracht. Durch die im Künstler wirksamen 
Schöpferkräfte der Natur gebildet geht es als echtestes Naturprodukt 
aus seiner Seele hervor, es wiederholt den Schöpfungsakt der Gottheit, 
aus dem die Natur hervorgegangen ist, in der menschlichen Per- 
sönlichkeit. 

Abweichungen von der äusseren Natur bedeuten daher nie für sich 
allein schon Unnatur und Unwahrheit. Sie sind Natur und Wahrheit, 
soweit sie dem Künstler von seiner inneren Natur und ihren Ausdrucks- 
bedürfnissen aufgenötigt werden. Ein gewaltiges inneres Müssen schreibt 
ihm vor, ob er den Schein realistischer Naturtreue suchen, ob er die Natur 
idealisieren, d.h. ins Vornehmere, Adeligere, Würdevollere, Anmutigere 
emporbilden, ob er sie ins Abenteuerliche, Wunderbare, Märchenhafte 
oder ins Uebermächtige, ins Gewaltsame, ins Erregte und Ueber- 
quellende steigern oder gar expressionistisch vergewaltigen und ver- 
fratzen muss. Und nur das eine Gesetz ist ihm in seiner Behandlung 
der äusseren Natur auferlegt, dass er die Einstellung zu ihr, die er 
in seinem Werk einzunehmen sich genötigt sieht, unbeirrt und folge- 
richtig im ganzen Werk durchführt. Liegt es in seiner Natur, sich 
der realistischen Darstellung zu bedienen, um seine Schau und sein 
Weltfühlen zu offenbaren, so wird es als schwerer Verstoss gegen die 
Wahrhaftigkeit empfunden, wenn er von der Wirklichkeit und ihren 
Gesetzen abweicht. Liegt es in seinem Welterleben begründet, ex- 
pressionistisch zu verfahren, so verlässt er den Boden, auf den er sich 
stellen muss, wenn er einzelne naturalistische Züge in seine Darstellung 
hereinnimmt, die als nicht auf dem Boden seines Weltfühlens ge- 
wachsen die innere Wahrheit verletzen. Es fehlt ihm dann an Kraft 
der durchgreifenden Gestaltung oder an Fähigkeit, die einmal ein- 
geschlagene Stimmung festzuhalten. 

Der Genius der primitiven Völker hat mit naivem Staunen die Welt 
als Stätte immer neuer unerhörter Wunder betrachtet. Er hat in der 
sittlichen Welt nur den Unterschied von gut und bös, von hell und 
dunkel gekannt. Die Guten und Bösen waren ihm durch eine tiefe 
Kluft getrennt, die einen licht wie Engel, die andern schwarz wie 
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Teufel. Seinen schlichten Rechtssinn konnte nur ein Weltlauf be- 
friedigen, indem es dem Guten ausnahmslos gut, dem Schlechten aus- 
nahmslos schlecht geht, in dem das Gute gewinnt und belohnt, das 
Schlechte bestraft und zuschanden wird. Als Produkt eines im Gemüt 
tief wurzelnden Weltfühlens hat das Märchen seine innere Wahrheit. 
Wo in einem heutigen Künstler die kindliche Einstellung zur Welt 
wieder erwacht, wo in ihm die Sehnsucht nach dem glücklichen Kinder- 
land wieder auflebt, da mag auch er wieder einmal zum Kind werden 
und die Welt mit Kinderaugen schauen. Aber wenn er sich von 
seiner Phantasie ins Kinderreich des Märchens tragen lässt, so ist er 
ann das Weltfühlen des Kindermärchens gebunden. Verlässt er seine 
Voraussetzungen, verfällt er an einzelnen Stellen in eine ihm un- 
statthafte Nachbildung der wirklichen Welt, so verletzt er gerade 
durch seine Treue gegen die äussere Natur die innere Wahrheit seiner 
Schöpfung. 

Nicht also unbedingte Wahrheit gegen die äussere Natur, sondern 
Wahrhaftigkeit gegen seine innere ist vom Künstler verlangt. Un- 
wandelbar muss er dem eigenen Erleben folgen, er muss uns seine 
Welt geben. Wahrheit in der Kunst bedeutet Wahrhaftigkeit des 
Künstlers gegen sich selbst. Empfindet er, statt mit den eigenen Augen 
zu sehen und in der Darstellung dem eigenen Gesetz zu folgen, 
sich an fremdes Sehen und fremden Stil an oder vermag er die 
Einstellung zur Natur, von der er ausgeht, nicht restlos durch- 
zuführen, so wird er unwahr und gerät in Unnatur. Die Forderung 
der Wahrheit und unbedingten Treue gilt daher auch für die natur- 
fernsten Künste. Auch der Musiker und Architekt können sich der 
Unwahrheit schuldig machen, wenn sie statt originell und notwendig, 
konventionell und willkürlich schaffen. 

Hat aber ein Künstler die Kraft zur Wahrheit, dann hat er auch 
die Pflicht dazu. Erfüllt er diese Pflicht, übt er höchste Ehrlichkeit 
gegen sich selbst, so hat er die Tugend, die er unbedingt haben 
muss und man mag ihm darüber manche andere Schwäche zugute 
halten, zumal die Wahrheit gegen sich selbst für den Künstler eine 
schwere Aufgabe, ja unter Umständen eine drückende Last ist, die er 
nur mit einem Aufgebot von ungewöhnlicher Energie tragen kann. 
So vieles ist, was den Künstler zur Unwahrheit verleiten möchte. 
Individuum sein heisst anders sein als Andere, heisst original sein. 
Die Zeitgenossen aber können sich in dem neuen Empfinden, in dem 
neuen Weltschauen, in der neuen Formsprache des Künstlers nicht 
zurecht finden, die ihnen fremd gegenüberstehen, an die sie nicht ge- 
wöhnt sind. Deshalb vermögen sie ihn nicht zu verstehen. Sie kreiden 
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an ihm beruht. Sie verlangen von ihm, er solle bilden, wie die andern 
auch. Sie möchten ihn um jeden Preis seinem Wesen untreu machen. 
Sie möchten ihn unwahr haben und wenn er ihnen da nicht zu Willen 
ist, dann hat er verspielt und bleibt unbeachtet und ungeschätzt. Dieses 
Los ist fast allen Grossen beschieden gewesen. Sie haben unter jahre- 
langer Verkennung zu leiden gehabt. Es genügt an Beethoven und 
Wagner, an Kleist und Mörike zu erinnern. Die Geschichte der meisten 
Künstler ist eine Leidensgeschichte. Sie bezahlen das Vorrecht, Genie 
zu sein, mit der Dornenkrone der Verkennung und Erfolglosigkeit. 
Die wahre Kunst ist eine ernste Göttin. Wer ihr dient, darf nicht nach 
Ehren und Erfolgen schielen. Tut er das, buhlt er um die Anerkennung 
der Kritik und des Publikums, so ist er als Künstler verkauft. Dann 
richtet er sich nach dem Geschmack des Publikums und verschachert 
das Kostbarste, was er hat, sein Ich. Er verzichtet auf Wahrhaftigkeit, 
auf die höchste Tugend, die es für ihn gibt. Aber freilich, so gross 
der Erfolg des Unechten und Unwahren, aber geschickt Gemachten 
in der Kunst ist, so kurz ist er auch. Nur kurze Zeit kann der An- 
empfinder und Macher die Menschen blenden, dass sie das Angelernte 
und Nachgemachte für voll und echt nehmen. Die Mode, der er 
gedient, schwindet, man durchschaut seine Schwäche und der Schein- 
reiz, den die geschickte Nachahmung, den das Konventionelle, solange 
es die Zeitgunst genoss, gehabt hat, ist dahin. Dauer verleiht nur die 
bedingungslose unerbittliche Wahrhaftigkeit. 

Wahrhaftigkeit des Künstlers gegen sich selbst, innere Wahrheit ist 
die Grundbedingung echter Kunst und schlechthin unerlässlich. Aber 
sie ist nicht mehr als das, sie ist nicht ihre einzige Bedingung. 
Wahrhaftigkeit für sich allein bildet nicht die Gewähr für ein be- 
deutendes und grosses Kunstwerk. Wohl soll der Künstler sich die 
eigene Welt gestalten, wohl soll sein Werk aus dem Kern seiner 
Persönlichkeit aufspriessen, aber wenn in diesem Kern künstlerische 
und menschliche Schwächen liegen, wie könnte aus ihnen das äs- 
thetisch Wertvolle erwachsen? Gewiss trägt es auch in diesem Fall 
ästhetisch weiter, wenn der Künstler die Mängel seiner Natur nicht 
durch Anempfinden und Possieren zu verdecken sucht, sondern sich 
ehrlich zu ihnen bekennt. Mag aber auch das offene Bekenntnis zu 
Mängeln der Natur ästhetisch besser sein, als die Unechtheit, die sie 
zu bemänteln sucht, so Kann doch solche Ehrlichkeit unmöglich Mängel 
in Schönheit verwandeln. Wer möchte, was aus dem künstlerischen 
Unvermögen, was aus der gemeinen oder der Sonderlingsnatur stammt 
oder was eine ungesunde, toll gewordene Phantasie ausheckt, selbst, 
wenn es aus der innersten Persönlichkeit des Künstlers hervorgeht, 
unter die ästhetischen Werte rechnen? 
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Es kann kein Zweifel sein: objektiviert der Künstler im Kunstwerk 
sein eigenes Ich, füllt er es mit seinem innersten Leben, so darf sein 
Leben nur unter denselben Voraussetzungen ins Kunstwerk eingehen, 
denen alles Leben unterliegt, wenn ihm ästhetischer Vollwert zukommen 
soll. Sein Ich muss Schönheit, d. h. Lebensfülle und typische Bedeut- 
samkeit haben. Nur aus der Wahrhaftigkeit der Künstlernatur, soweit sie 
schön ist, geht das volle Kunstwerk hervor und da die Wahrhaftigkeit 
selbst schon ein Stück ihrer Schönheit ausmacht, so fordert die Kunst 
im Grund nichts von der Künstlerpersönlichkeit, als dass ihr Schönheit 
eigen sei. Um zu verstehen, was damit gemeint ist, rufe man sich 
in Erinnerung, was wir über das Wesen der Schönheit und über ihr 
Verhältnis zu Weltanschauung und Sittlichkeit ausgeführt haben. Das 
Schöne haben wir überall da erkannt, wo Kraft und Tiefe, wo Anmut 
und Feinheit, wo überquellendes Leben in der organischen Kräfte- 
gestaltung und noch vielmehr im seelischen Leben, in Intellekt und 
Fühlen, in Wollen und Können zutage tritt und wo sich im schönen. 
Gegenstand eine in der Natur des Lebens begründete und daher 
wesentliche Seite des Lebens offenbart. Sieht eine in so beschaffener 
Lebensfülle strahlende Persönlichkeit aus einem Werk der Kunst heraus, 
dann haben wir es mit einem wirklichen Kunstwerk zu tun. Bemerken 
wir an der im Kunstwerk sich spiegelnden Persönlichkeit Lebensmangel, 
stellt sich das Wesen des Künstlers als eine jeder umfassenden Be- 
deutung entbehrende, wenn auch schöne Spezialität dar, so bewahrt 
auch Wahrhaftigkeit nicht vor dem Eindruck der Unschönheit oder der 
ästhetischen Minderwertigkeit. 

Da für uns die Künstlerpersönlichkeit nur soweit in Betracht kommt, 
als sie sich in dem von uns betrachteten Kunstwerk enthüllt, so muss 
sich uns der Künstler nach den Seiten als schön darstellen, die in 
dem betreffenden Kunstwerk ans Licht treten. Was uns aber von seiner 
Persönlichkeit in jedem Kunstwerk zuerst begegnet, ist seine künst- 
lerische Eigenart. Wenn den Durchschnitt überragende Kraft schön ist, 
so hat die Persönlichkeit nach ihrer künstlerischen Seite in der unbe- 
dingten Sicherheit des Gestaltens aus dem Eigenen, im Reichtum ihrer 
Erfindungsgabe, im Ueberquellenden ihrer plastischen, malerischen, 
dichterischen und musikalischen Phantasie, in ihrem Formungsvermögen, 
in der Feinheit ihrer Linien- oder Farben-, und Lichtempfindung, im 
aufgeschlossenen Sinn für Rhythmus und Modulation, in ihrer Sprach- 
gewalt, in der sicheren Architektonik, mit der sie das Kunstwerk baut, 
kurz in ihrer Schöpferkraft die ihr eigen? Fchönheit Schöpferische 
Kraft ist das höchste Vermögen der ger u Walur des Menschen 
und volle Schöpferkraft ist deshalb hoc Tenz höchste 
Schönheit. 
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Daneben aber tritt uns die Persönlickeit des Künstlers im Kunstwerk 
auch nach ihrer menschlichen Eigenheit bald umfassender, bald weniger 
umfassend nahe. Wir lernen den Künstler als derbe und kraftvolle, 
als feine und zarte, als mächtige und anmutige Persönlichkeit, als einen 
Menschen von frischer Sinnlichkeit oder hoher Geistigkeit kennen. 
Wir erhalten Kunde von seinem Sinn für alles Hohe und Edle, von 
der Weite seines Blicks, seinem beweglichen, sprühenden Geist, seinem 
warmen Gemüt, seiner geweckten Menschlichkeit, seinem herzlichen 
Mitgefühl mit allem Leid, seinem lachenden oder zürnenden Humor. 
In solchen oder ähnlichen Eigenheiten gewahren wir Kräfte der Menschen- 
seele, die ihrem Besitzer Schönheit verleihen. 

Die Schönheit der künstlerischen und menschlichen Eigenart des 
Künstlers verschlingt sich ineinander. Die künstlerischen Eigenschaften 
haben ihre natürliche Wurzel in den menschlichen und die mensch- 
lichen Eigenschaften bestimmen ihrerseits die künstlerische Gestaltung 
und wirken sich in ihr aus. Ein sicherer Formsinn ist der zerfahrenen 
Natur unmöglich, er wird immer auf einer gewissen Gediegenheit 
des menschlichen Seins beruhen. „Jeder Maler“, sagt Wölfflin, „malt 
mit seinem Blut“. „In Botticellis ungestümer Linienführung gewinnt 
jede Form eine eigentümliche Verve und Aktivität. Für den bedächtig 
modellierenden Lorenzo di Credi erschöpft sich der Anblick wesent- 
lich im Eindruck der ruhenden Erscheinung. — Jede Linie geladen 
mit Energie bei Botticelli, Credi wirkt lahmer dagegen. Das ist 
Temperamentsunterschied und dieser Unterschied geht durch, gleich- 
viel, ob man das Ganze vergleicht oder die Teile. — Hinter der Form 
steckt der ganze Mensch.“ Aber dabei kann kein Zweifel sein, dass die 
menschliche und künstlerische Seite der Persönlichkeit verschiedenen 
Bezirken der Seele angehören und dass künstlerische Stärke nicht un- 
bedingt Stärke und Grösse der menschlichen Persönlichkeit und diese 
nicht unbedingt jene im Gefolge hat. 

Wie alle Schönheit im Kunstwerk in letzter Linie Schönheit der 
Künstlerpersönlichkeit ist, so ist aller Mangel, alle Schwäche des Kunst- 
werks Mangel und Schwäche der Künstlerpersönlichkeit. Fehlt dem 
Kunstwerk die Wahrheit der Lebensdarstellung, die sichere Erfindungs- 
gabe und die volle Gestaltung, zeigt es Unfeinheit und Kälte, erweist 
es sich als trivial und oberflächlich, fehlt ihm Tiefe, Kraft oder Fein- 
heit, versinkt es in Gemeinheit, so offenbart sich in diesen Punkten eine 
dauernde oder vorübergehende Schwäche der Künstlerpersönlichkeit und 
Schwäche ist Unschönheit. Der Künstler kann sein Ich nur niederlegen 
in Lebensbildern. Ist ihm die Fähigkeit versagt, wesenhafte Seiten am 
Leben (am äusseren oder inneren) zu erschauen, vermag er mit seiner 
Lebenswertung nicht zu überzeugen, dass sie tiefoder dass sie wenigstens 
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in der menschlichen Natur angelegt ist, so mag sein Schauen und Werten 
noch so sehr aus seiner Natur entspringen, er wird doch seiner Aufgabe 
nicht gerecht und eine Unfähigkeit seiner Natur tritt in die Erscheinung. 
Auch Vorzüge der Künstlerpersönlichkeit können je nach dem 
Charakter des Kunstwerks zur Schwäche und Unschönheit werden. Es 
ist seinerzeit ausgeführt worden, dass wir die Schönheit der Lebewesen 
nicht nach abstrakten Maßstäben messen, sondern nach den An- 
forderungen, die ihr Gattungscharakter stellt. Gewaltige Körperstärke, die 
wir am Mann bewundern, missfällt an der Frau. Ein ähnliches wieder- 
holt sich hier. Auch über die Schönheit der Künstlerpersönlichkeit, die 
uns aus dem Kunstwerk entgegentritt, urteilen wir nicht nach einem 
abstrakten Schema, sondern nach den Erfordernissen des jeweiligen 
Kunstwerks. Unschön ist jede Eigenschaft der Künstlerpersönlichkeit, 
mag sie für sich genommen noch so schön sein, falls sie in Widerspruch 
steht mit den Bedingungen und Erfordernissen des Kunstwerks, in dem 
sich die Künstlerpersönlichkeit mitteilt. Wagt sich ein Geist, der sich 
durch Mächtigkeit und Wucht des Wesens auszeichnet, an einen Stoff, der 
Anmut verlangt, so wird er versagen. Mächtigkeit und Wucht, die sonst 
von hervorragender Schönheit sind, werden unangemessen erscheinen 
und den Mangel seiner Persönlichkeit, das Fehlen der Anmut in ihr 
aufdecken. Was an sich Kraft ist, gewinnt, wenn es sich an einer dafür 
nicht geeigneten Aufgabe betätigt, den Anschein der Plumpheit. 
Was wir über das Verhältnis der Schönheit zur Sittlichkeit kennen 
gelernt haben, gilt auch für die Künstlerpersönlichkeit. Wo das Kunst- 
werk nicht ins sittliche Gebiet hineinspielt oder wo der Künstler den 
sittlichen Gesichtspunkt, unter dem man gewöhnlich das von ihm ge- 
schilderte Leben betrachtet, erfolgreich auszuscheiden vermag, da ver- 
langen wir vom Künstler nicht als von einer sittlichen Persönlichkeit 
berührt zu werden oder vielmehr wir verlangen nur die eine Tugend 
von ihm, die die Grundlage alles Schaffens ist, die absolute Ehrlich- 
keit und Wahrhaftigkeit gegen sich selbst und die gründliche Abneigung 
gegen alles Unechte, Gemachte, Erkünstelte, Geschraubte und Eifekt- 
haschende. Aber wo der Künstler sich auf das sittliche Leben einlässt, 
da muss er diese Welt auch meistern können. Vermag er das nicht, 
greift er in der sittlichen Beurteilung fehl, stellt er das Ganze in eine 
falsche sittliche Beleuchtung, dann beherrscht er seinen Stoff nicht. Er 
bekundet eine sittliche Schwäche, sei es infolge eines unrichtigen sitt- 
lichen Urteils, das er den Personen und den Verhältnissen seines Werks 
angedeihen lässt, oder infolge eines geheimen unbewusst wirkenden 
sittlichen Mangels seiner Natur. Ein Lebensmangel in ihm tritt sichtbar 
hervor und was für die sittliche Beurteilung sittlicher Mangel ist, er- 
scheint der ästhetischen als Lebensschwäche und Unschönheit. 
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Weil der Künstler weiss, dass die Schönheit seines Werks auf der 
Schönheit seiner Persönlichkeit ruht, deshalb stellt er sich im Kunst- 
werk nicht so dar, wie er im Durchschnitt oder in den Niederungen 
seines Seins, sondern wie er in seinen höchsten Augenblicken ist, er 
offenbart die Seiten seines Wesens, in denen er seine höchsten Werte 
sieht. Einem Mann, wie Heine, der ein pikantes Vergnügen darin fand, 
das unterste Stockwerk seiner Persönlichkeit vor neugierigen Blicken 
aufzuschliessen, hat der volle Künstlerernst gefehlt. Dem echten Künstler, 
der weiss, dass, was seiner Schöpfung ästhetischen Wert verleiht, seine 
Persönlichkeit ist, ist es unermüdlich um die Bereicherung und Ver- 
tiefung und Weiterbildung seiner Persönlichkeit zu tun. Er sucht ihr 
die höchste künstlerische und menschliche Vollendung zu geben. Be- 
merkt er auch in den Höhelagen seines Wesens Schwächen, so sucht 
er in heissem Ringen über sie Herr zu werden. Nicht jedem ist in 
diesem schmerzlichen Kampf der Sieg beschieden. Aber so wenig die 
Schönheit ohne weiteres verloren geht, wenn in sie ein Einschlag von 
Hässlichkeit verwoben ist, so wenig verliert der Künstler sein Recht 
auf den Künstlernamen, wenn sein Werk uns nicht bloss Kräfte, sondern 
auch Mängel seiner Natur blosslegt. Wir haben einem Lebenszustand 
auch dann die Schönheit nicht abgesprochen, wenn zwar Unschönes an 
ihm hervortritt, doch so, dass die in ihm wohnende Schönheit über- 
wiegt und wenn wir erkennen, dass die Schönheit gerade dieses Gegen- 
stands ohne die unschöne Beimischung nicht zu haben ist. Unter dem- 
selben Gesetz steht der Künstler. Mancher machtvollen Persönlichkeit, 
namentlich unter den Dichtern hat die ungleich austeilende Natur die 
volle letzte Gestaltungskraft versagt. Aber wer wird diese Subjektivisten 
in der Poesie, Männer, wie Schiller, Byron, Viktor Hugo ganz ab- 
lehnen wollen, bei denen die Macht des Genius doch immer wieder 
obsiegt über die Mängel ihrer Gestaltungskraft. 

Selbst zahlreiche Schwächen des menschlichen und künstlerischen 
Wesens zugleich heben die Bedeutung eines Mannes nicht auf, falls 
sie nur die Kehrseite hoher Vorzüge sind. Wer wird Jbsen die 
bedeutende Dichternatur aberkennen? und doch wie viel Schwächen 
sind ihr beigesellt. Die Verständigkeit seines Wesens erlaubt ihm 
nicht die volle Unmittelbarkeit und Unbewusstheit des Schaffens. 
Ein Element kühler Berechnung legt sich erkältend über seine dichte- 
rischen Eingebungen. Seine schroffe unerbitterliche Wahrhaftigkeit 
artet bisweilen in Lieblosigkeit aus, die er manchen seiner Figuren 
gegenüber — man denke an Gregers Wehrle und an den ganzen 
Figurenkreis der Hedda Gabler — unangenehm hat walten lassen. Vor 
allem hat ihn sein kritischer grüblerischer Geist jedes Ideal, das er 
durchlebte, wieder zersetzen lassen. Er hat immer beim rein Nega- 
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tiven geendet. Aber auch in der Kunst gilt, was Goethe gesagt hat, 
dass allein das Positive fruchtbar ist. Der Geist, der zur Ueberein- 
stimmung mit sich selbst und zu einer in der Einheit seiner Seele be- 
gründeten Ueberzeugung gelangt, ist gegenüber einer Persönlichkeit, 
die immer wieder beim nichts endet, die stärkere und darum die schönere 
Natur. Die Werke Jbsens, in denen er den Bankerott seiner Ideale aus- 
spricht, die Wildente und die Hedda Gabler sind von bleierner Trost- 
losigkeit. Aber welcheKraft der Gestaltung, welche Feinheit derMenschen- 
beobachtung, welche Sicherheit im Aufbau und in der psychologischen 
Entwicklung und wie viel Geist haben sie gleichwohl. Und wie ruhen 
doch alle seine Schwächen auf der unerbittlichen Wahrhaftigkeit seines 
Geistes gegen sich selbst und auf dem leidenschaftlichen Mühen um 
wahre Erkenntnis und wahre Sittlichkeit, also auf Eigenschaften von 
hoher Schönheit. Ja selbst seine Trostlosigkeit ist nicht ohne eine 
geheime Schönheit. Denn eben die Trostlosigkeit über den Verlust des 
Ideals und die Verzweiflung darüber, dass das Leben auf die Fragen, 
die es stellt, keine Antwort hat, verrät den hohen Geist und den ringenden 
Menschen. 

Die Flucht aus der Wirklichkeit ins Traumland der Phantasie, die 
in der romantischen Poesie immer wieder begegnet, hat als Ausfluss 
zarter, feinfühlender Seelen einen unbestreitbaren ästhetischen Reiz, aber 
ein Geist bekundet grössere Stärke, der an der Wirklichkeit nicht er- 
liegt und sich nicht von ihr zum Schwelgen in einem Nichtwirklichen 
bloss Erdachten abwendet, sondern im Wirklichen festen Stand zu ge- 
winnen vermag und so haftet der romantischen Seele doch bei aller 
feinen Schönheit, die ihr nicht abgesprochen werden kann, ein Anflug 
von dekadenter Schwäche an. 

Wie mit der künstlerischen und menschlichen Kraft die Schönheit der 
Künstlerpersönlichkeitwächst, sobekommtdieseSchönheit einen Zuwachs 
an Bedeutsamkeit und damit auch an Schönheit, je mehr die Gesamtheit 
ihrer Kräfte und die aus ihr erwachsende Weltbetrachtung sich als typisch 
erweist. Was uns die Künstlerpersönlichkeit als ihr Sein und als ihr 
Weltbetrachten im Kunstwerk erschliesst, muss den Eindruck machen, 
dass es im innersten Wesen der Menschheit angelegt ist und daher 
auch so immer, wenn auch nicht mit derselben Mächtigkeit und der- 
selben klaren Prägung in ihr wiederkehren wird. Die grössten Künstler- 
persönlichkeiten zeigen auch darum die höchste Schönheit, weil sie 
höchste künstlerische und menschliche Kraft, d. h. höchste Schönheit 
mit höchster Typik vereinigen. Gewiss sind die grossen Genien Aus- 
nahmemenschen. Aber in all ihrer Erhabenheit über den Durchschnitt 
repräsentieren sie in ihrer Persönlichkeit einen entscheidenden Grundzug 
der Menschenseele. 
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Typik bringt nicht bloss den Vorzug der höheren Schönheit mit sich, 
sie kommt auch der Wahrheit des Kunstwerks zu gute. Je tiefer die 
Künstlerpersönlichkeit im allgemein Menschlichen gegründet ist, desto 
mehr wird das von ihr geschaffene Lebensbild die Betrachter über- 
zeugen, desto mehr werden sie sich dem Künstler innerlich verwandt 
und mit seiner Lebensschau in Einklang fühlen oder wenigstens zu- 
geben, dass es in der Menschennatur liegt, so zu schauen. Je weniger 
sich die Künstlerpersönlichkeit sich zum Typischen erhebt, desto sub- 
jektiver erscheinen Weltschau und Weltfühlen, desto mehr nur in der 
Laune und Willkür des Individuums begründet. „Alle grossen Künstler- 
individualitäten sind zugleich ewige Menschheitstypen, stellen irgend 
ein letztmögliches Verhältnis des Menschen zu seinen ewigen Fragen 
und Problemen dar“. (Witkop.) 

Welch repräsentative Gestalten begegnen uns in Rafael und Goethe, 
in Mozart und Beethoven! Die einen gehören zur Gattung der har- 
monischen oder der Harmonie zustrebenden Menschen, die in allen 
Verhältnissen des Lebens, die sie durchzufühlen und durchzuleben ver- 
mögen, das Gleichgewicht suchen und es zu gewinnen oder zu wahren 
verstehen. Rafael freilich ist der Aeusserlichste von ihnen. Er bildet 
in seiner Person die Gattung von Menschen ab, bei denen die Har- 
monie der Seele sich vornehmlich in der nie verlorenen Anmut und 
Vornehmheit der Haltung und Geste äussert. Mozart ist tiefer, ein 
Kindergemüt, dem alle Stürme die Ruhe und den Frieden der Seele 
nicht zu stören vermögen. Goethes Harmonie fliesst aus der dank- 
baren Gewissheit, sich der unmittelbaren Eingebung der Natur über- 
lassen zu dürfen und in seinem dunklen Drang des rechten Wegs 
wohl bewusst zu sein. Michelangelo und Beethoven dagegen sind die 
hervorragenden Vertreter der ringenden Naturen, die in schweren 
Kämpfen aus den Dunkelheiten des Seins zum Licht aufstreben und 
sich die Freiheit immer wieder erkämpfen, immer wieder erobern müssen. 

Wieviel enger dagegen ist der an sich so reizvolle Typus Mörike, 
die anmutige Träumernatur, die alles mit dem Sonnengold ihrer Phan- 
tasie überzieht? Und dem singulären, dem Spezialfall nähert sich 
E. T. A. Hoffmann. Eine Weltauffassung, die die Welt als die Stätte 
grässlicher erschreckender Fratzen betrachtet, aus der heraus man sich 
nach dem Märchenland der Schönheit sehnt, trägt als dauernde Lebens- 
einstellung zum mindesten keinen grosstypischen Charakter. Sie verrät 
die Sonderlingsnatur. Freilich kommt es dann Hoffmann zugute, dass 
er diese beschränkte Stimmung mit einer unvergleichenden Dichter- 
kraft in dichterische Gestaltung hat umsetzen können. 

Dieselben Wertungsmaßstäbe, von denen die ästhetische Einschätzung 
der einzelnen Künstlerpersönlichkeit abhängt, die Beurteilung nach 
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Wahrhaftigkeit, Schönheit und typischer Bedeutsamkeit sind auch für 
die Würdigung der einzelnen Kunststile bestimmend. Es braucht nicht 
mehr gesagt zu werden, wie verkehrt es wäre, ihren ästhetischen Wert 
und ihre Berechtigung an der Uebereinstimmung mit der äusseren 
Natur oder an der Annäherung an sie zu bemessen. Stil, d. h. Ein- 
heitlichkeit der Darstellung auf Grund der Einheitlichkeit der Künstler- 
persönlichkeit und der Einheitlichkeit eines gemeinsamen Zeitfühlens 
ist gerade das, was der äusseren Natur fehlt. Sofern ein Kunstwerk 
Stil hat, weicht es von der äusseren Natur ab; im Vergleich mit dieser 
ist aller Stil Unnatur. Eine Grenze, wie weit die Abweichung gehen 
darf, lässt sich beim Messen an der äusseren Natur schlechthin nicht 
feststellen. Ist es doch eine sich immer wiederholende Erfahrung, dass, 
was dem einen als Natur erscheint, für den andern Unnatur ist. Die 
Einheitlichkeit der Künstlerpersönlichkeit und der Gesamtindividualität 
einer Zeit gehört der inneren Natur an und drückt sich immer nur 
in der Sprache dieser inneren Natur, also in einer naturfremden Dar- 
stellung aus. 

Deshalb gibt es für die Zeitstile nur die drei genannten Kriterien. 
Mag das Verhältnis eines Zeitstils zur äusseren Natur sein wie es will, 
er muss allen denen als schön erscheinen, die finden, dass das Zeit- 
fühlen, das sich in ihm ausprägt, wahr und echt aus der Seele der 
Zeit kommt, dass es aus der Lebensfülle der Seele der Zeit und nicht 
aus einem Lebensmangel an ihr entspringt, und dass es nicht einer 
vorübergehenden Laune und Verbildung der Zeit, sondern einer irgend- 
wie in der allgemeinen bleibenden Menschennatur begründeten Wesens- 
eigentümlichkeit entstammt, dass ihm also typische Bedeutsamkeit 
zukommt. Glaubt ein Zeitgenosse von dem Stil seiner Zeit oder ein 
Nachfahre vom Stil vergangener Zeiten, dass er einer dieser An- 
forderungen oder allen nicht entspricht, so muss er ihn als Miss- 
bildung ablehnen. 

Den Nachahmungsstilen, die sich während des vergangenen Jahr- 
hunderts in dem Repetitionskursus der Kunstgeschichte, den die Ent- 
wicklung durchlaufen hat, gebildet haben, hat die volle Wahrheit, das 
Herausgeborensein aus einer von der Zeit tief erlebten und erfühlten 
Wertung gefehlt. Als Erzeugnisse der Anempfindung an vergangene 
Lebenswertungen haben sie den Kunstübungen eines kraftlosen Epi- 
gonentums als Formsprache gedient. 

Der Stil der Aufklärung, wie er um die Zeit Gottscheds in allen 
europäischen Kulturländern geherrscht hat, ist der innersten Empfindung 
seiner Zeit entsprungen. An seiner Wahrheit und Ehrlichkeit kann 
auch der nicht zweifeln, der ihn als künstlerische Missgeburt verwirft. 
Die Zeitgenossen betrachteten das Ergriffensein vom Wert der Allein- 
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herrschaft des gesunden natürlichen Menschenverstands als Kennzeichen 
einerstarken unverbildeten Seele. Es erschien ihnen als aus voll lebendiger 
Seele geboren und als im tiefsten Wesen des Menschen begründet. Ueber- 
zeugt von der Echtheit, der Schönheit und der typischen Bedeutsam- 
keit ihres Weltfühlens sahen sie in der kahlen Nüchternheit ihres Stils 
den Vorzug, der ihn über alle vergangenen Stile (mit Ausnahme des 
klassischen, den sie aber nur als Ausdruck verständiger Klarheit zu 
beurteilen vermochten) erhob. Die Nachfahren haben fast einstimmig 
anders geurteilt: sie betrachteten die kalte Nüchternheit und trockene 
Verständigkeit nicht als aus der Stärke der Seele, sondern als aus einem 
Mangel an ihr, aus einem saft- und kraftlosen Wesen entsprungen; 
in der einseitigen Herrschaft des Verstandes vermochten sie nicht 
einen bleibenden Grundzug der Menschennatur, sondern eine zeit- 
geschichtlich bedingte vorübergehende Verbildung zu erkennen und 
deshalb haben sie den Verstandesstil der Aufklärung als ästhetisch 
minderwertig in Acht und Bann getan. 

Man hat sich unter dem Einfluss der kunstgeschichtlichen Betrach- 
tung gewöhnt, die grossen Stile der Kunstentwicklung, namentlich 
den Idealstil, den Barock- und den Rokokostil für ästhetisch berech- 
tigt zu halten und sie als schön zu geniessen. Aber das ist nicht 
immer so gewesen. Jeder dieser Stile ist von einzelnen Perioden 
der Kunstgeschichte als unschön gebrandmarkt und gemieden worden. 
Das ist kein Wunder. Die Stile sind Darstellungen von Wertungen; 
es liegen ihnen Gesinnungen zugrunde. Bei der ästhetischen Würdi- 
gung von Gesinnungen äber spielt, wie früher (S. 124 ff.) ausgeführt 
worden ist, die persönliche Stellungnahme des Betrachters zur dar- 
gestellten Gesinnung entscheidend mit. Fühlt man sich in Ueber- 
einstimmung mit ihr, so kann man nicht umhin, ihr höchsten ästhe- 
tischen Wert beizulegen; man erkennt ihr dann Tiefe, Natürlichkeit 
und echte Menschlichkeit zu und findet sie darum schön. Stimmt man 
ihr nicht zu, so kann man sich wohl den freien Blick wahren, sie 
gleichwohl für den Ausfluss einer tiefen und lebensvollen Seele und 
mithin für schön zu halten. Aber die Neigung wird vorhanden sein, 
sie als Zeichen einer oberflächlichen Lebensbetrachtung und einer des 
vollen Lebens ermangelnden Seele zu betrachten und den Stil, den 
sie durchdringt, als unschön abzutun. 

Viele Bewunderer des klassischen Idealstils der Antike und der 
Renaissance haben den Barockstil abgelehnt und lehnen ihn noch 
heute ab. In der Wertschätzung des Erregten, Mächtigen und Un- 
ermesslichen, die den Barockstil als Grundzug kennzeichnet, vermögen 
sie nicht die mächtige Ueberfülle des Lebens zu sehen, die doch 
zweifellos in ihm vorhanden ist, sie erkennen darin nur den Mangel 
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an Mass und an festem Ruhen in sich selbst und finden den auf 
solchem Lebensmangel beruhenden Stil unschön. Zahlreiche Freunde 
der Barockkunst dagegen vermögen im Idealstil nicht die Harmonie, 
die Einfalt, die Würde, die Grosszügigkeit der Seele zu sehen, die 
in ihm Form wird, sondern sie finden in ihm nur Zahmheit, Ge- 
dämpftheit und Eingeengtheit des Lebenstriebes und der Idealstil 
kommt ihnen leer und unlebendig vor. Rafael, der Maler der weichen 
eckenlosen Harmonie, der Abgott früherer Zeiten, ist für viele heute 
eine gefallene Grösse. 

Wenn aber der naive Beschauer geneigt ist, von seiner Lebens- 
wertung aus, die ihm allein als tief und menschlich natürlich vor- 
kommt, die Lebenseinstellung der andern Stile nur als Lebensschwäche 
zu beurteilen, so gibt es doch unter den gebildeten Kunstfreunden 
genug, die bei aller Vorliebe für den einen oder andern Stil jedem 
Stil Berechtigung und darum auch Schönheit zuerkennen, in dem sie 
einen bleibenden Wesenszug der Menschenseele ausgesprochen sehen. 
Sie erkennen an, dass die Wertschätzung harmonischen, massvollen, 
fest in sich ruhenden Seins ebenso zu den Grundzügen der Menschen- 
natur gehört, wie auf der andern Seite die Hinneigung zum Erregten, 
zum Mächtigen und Unermesslichen, und diese Erkenntnis macht sie 
frei, in dem auf einem ihnen ferner stehenden Weltfühlen fussenden 
Stil eine Formwerdung von Grundkräften der Menschenseele, also 
Schönheit zu gewahren. 

Lehrreich ist in dieser Hinsicht das Rokoko. Die Zeitgenossen 
fanden in der Freude des Rokoko am anmutigen, überquellenden 
spielerischen Genuss des Lebens, in seiner unbesieglichen Heiterkeit, 
in seiner sprudelnden Laune einen entzückenden Reiz. Die dem Rokoko 
folgende Generation richtete ihren Blick einseitig auf die Kraftlosig- 
keit, die Willkür, den Mangel an Ernst im Schmetterlingstreiben des 
Rokoko und wollte in ihm nur die vorübergehende Lebenswertung 
einer für den Untergang reifen aristokratischen Gesellschaftsschicht 
der vorrevolutionären Zeit erkennen. Uns Heutigen dagegen, soweit 
wir nicht vollständig eingeschlossen sind in unser eigenes Weltfühlen, 
das mit der Rokokostimmung nichts gemein hat, ist auch der Reiz 
des Rokoko wieder zugänglich, zumal wir der Rokokoeinstellung die 
Typik nicht ganz absprechen können. Die Sehnsucht nach der Leichtig- 
keit und dem feinen Schliff der Rokokoexistenz taucht auch bei solchen 
bisweilen in der Seele auf, die sich nach einer ganz anderen Lebens- 
auffassung gewiesen fühlen, und macht ihnen die Rokokowelt zugäng- 
lich. Da sich überdies die Rokokostimmung vertiefen liess durch eine 
Kindlichkeit, die selbst im Leid zu lächeln vermag und in allen Stürmen 
des Lebens die Heiterkeit der Seele sich unangetastet wahrt, so ver- 
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mochte sie so grosse überlegene Naturen zu tragen wie Haydn und 
Mozart, die freilich mit einem Teil ihres Wesens über sie hinaus- 
ragen. 

Auch die Stellungnahme zu den expressionistischen Stilen der Ver- 
gangenheit und der Gegenwart ist davon abhängig, wie über die 
Wahrhaftigkeit, Schönheit und typische Bedeutsamkeit des in ihnen 
waltenden Weltfühlens gedacht wird. Allen expressionistischen Rich- 
tungen ist als Grundzug die Durchdrungenheit von der Ueberlegenheit 
des Geistes über die Natur, des Innern über das Aeussere, des Im- 
materiellen über das sinnlich Materielle gemeinsam. Auch der primi- 
tive Expressionismus des Kindes und der Naturvölker stammt aus 
der kindlichen Freude an der Beherrschung der Natur durch den 
eigenen Geist und der Umsetzung der Naturformen in die Anschauungs- 
weise des eigenen Ichs und gestaltet aus dieser Herrscherlust des 
Geistes. Weil der Expressionismus immer vom tiefen Gefühl für die 
Erstgeburt des Geistes erfüllt ist, so gestattet er dem sinnlichen Sein 
keine freie Entfaltung. Er darf nicht den Schein der Naturtreue er- 
wecken wollen, den die realistisch-naturalistischen Richtungen auf 
Grund ihrer Hochschätzung der Wirklichkeit anstreben. Er muss über 
die Natur hinaus. Auch der Idealstil der Griechen und der Renaissance 
muss das. Da dieser Stil nur ein harmonisch entwickeltes, blühendes, 
adliges, vornehmes Sein als vollwertig anerkennt, so kann er bei der 
vielfach verkrüppelten, schwächlichen und ärmlichen Wirklichkeit 
nicht stehen bleiben, er muss die Natur ins Harmonische und Adelige 
idealisieren, er muss sie über die Wirklichkeit hinaus in die reine 
Schönheit erhöhen. Aber in den Lebenswertungen, die zum Idealstil 
führen, ist immer die Hochschätzung des Natürlichen irgendwie mit- 
enthalten. Man betrachtet etwa das sinnlich Natürliche in seiner Gesund- 
heit und harmonischen Fülle als das Göttliche wie das Griechentum oder 
man sieht in der natürlichen Vornehmheit und Grosszügigkeit die die 
Menschennatur adelnden Werte wie die Renaissance oder man will den 
Einklang von Natur und Geist, von Sinnlichkeit und Sittlichkeit wie 
unsere Klassiker. Immer aber ist das letzte Ziel des Idealstils, seine letzte 
Wertung Harmonie. Daran hat sein Hinausgehen über die Natur seine 
Grenze. Er muss die Natur idealisieren, er muss sie ins Schöne empor- 
heben, aber er muss bei diesem Idealisieren in den Bahnen der Natur 
beharren. Er muss eine zweite höhere Natur schaffen. Er muss die 
Natur so bilden, wie sie selbst geschaffen hätte, wenn ihr Absehen 
bei der Schaffung der Welt auf das natürlich Gesunde, Vornehme 
und Adlige gegangen wäre. Nur so gelangt seine Wertschätzung des 
Natürlichen und sein Verlangen nach Harmonie zum Ausdruck. Würde 
er bei seiner Abweichung von der Natur die Natur vergewaltigen, so 
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wäre nach dieser Seite die Harmonie, die er will und die sich auch 
auf das Verhältnis der Natur und der künstlerischen Form erstrecken 
muss, zerstört und die Wertschätzung des Natürlichen, die ihm am 
Herzen liegt, wäre nicht Ausdruck geworden. 

Unter anderen Bedingungen steht der Expressionismus. Er darf im 
Hinausgehen über die (äussere) Natur nicht den Eindruck erwecken, als ob 
er zuletzt doch wieder zur Natur zurückkehre. Er muss, um die Ueber- 
legenheit des Geistes über die Natur augenscheinlich werden zu lassen, 
die Natur irgendwie vergewaltigen. Er muss sie die Herrschaft des 
Geistes fühlen lassen. Er muss es betonen, dass der Geist seine eigene, 
von der Natur abweichende Sprache spricht. Nur so wird sein Grund- 
fühlen Anschauung. Auf welche Art aber die Vergewaltigung vor- 
genommen wird, ist von den besonderen Einstellungen abhängig, von 
denen die einzelnen expressionistischen Richtungen getragen sind und 
von denen sich die einzelnen expressionistischen Künstler ergriffen 
fühlen. Sie wird im ägyptischen Expressionismus anders als im 
byzantinischen oder gotischen, im Expressionismus Hodlers anders 
als in dem des varı Gogh bewerkstelligt. 

Die ästhetische Beurteilung des Expressionismus ist, wie die jedes 
anderen Stils, von der Stellungnahme abhängig, die der Betrachter 
zum Weltfühlen des Expressionismus einnimmt. Wer die Ueberzeugung 
von der Vorherrschaft des Geistes über die Natur, die Annahme einer 
von der Natur verschiedenen höheren geistigen Welt für Unwahrheit, 
für Verstiegenheit, für krankhafte Jenseitigkeit hält, wer in solchen An- 
schauungen die Schrulle barbarischer Völker und Zeiten sieht, der 
muss ihn für eine barbarische Kunst erklären, die in einer kultivierten 
Welt und in einer Menschheit, die in ein wahrhaft menschliches Ver- 
hältnis zur Natur gekommen ist, keine Berechtigung habe. Ist man 
dagegen in innerster Seele von der Ueberlegenheit des Geistigen über- 
zeugt, fühlt sich eine Seele in der Welt des rein Geistigen in ihrer 
wahren Heimat, dann wird sie geneigt sein, alle anderen Stile höchstens 
als Vorstufen der Kunst gelten zu lassen, oder sie wird sie gar ver- 
ächtlich als bloss sinnliche Kunst beiseite schieben und das eigent- 
liche Wesen der Kunst erst verwirklicht sehen, wo sie geistig, d.h. 
expressionistisch geworden ist. Doch mag selbst ein auf naturalistisch 
materialistischem Boden Stehender eine Seite in sich entdecken, die 
ihm das Verlangen nach einem Reich der Geistigkeit zugänglich macht. 
Er mag erkennen, dass eine solche Gesinnung in Zeiten und Menschen 
immer wieder lebendig werden muss, weil sie zu den typischen Eigen- 
heiten der Menschennatur gehört. Dann wird er trotz seines anders 
gearteten Kunstempfindens auch im expressionistischen Kunstwerk 
Schönheit entdecken können. Hat sich doch die gotische Architektur, 
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die ganz vom expressionistischen Grundsatz des Strebens vom irdisch 
Schweren ins geistig Leichte und Freie bestimmt ist, bei vielen Mo- 
dernen die Anerkennung errungen, aus einer in der Menschenseele 
tiefwurzelnden Gesinnung machtvoll gestaltet zu sein. 

Der Expressionismus der Gegenwart ist ein Sammelname für eine 
ganze Fülle von expressionistischen Stilen. Der Einstellungen, die den 
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Van Gogh: Zypressen mit Mond und kreisenden Sternen. 


Gegenwartsmenschen zum Expressionismus treiben, sind gar viele und 
verschieden geartete, und jede dieser verschiedenen Einstellungen führt 
wieder zu einem anders gearteten expressionistischen Stil. Weil die 
Einstellungen der verschiedenen expressionistischen Stile in unserer Zeit 
so verschieden sind, deshalb liegt die Möglichkeit vor, über die ver- 
schiedenen expressionistischen Richtungen der Gegenwart ganz ver- 
schieden zu urteilen und die eine mit innerer Zustimmung aufzunehmen, 
während man die andere ablehnt. Ich kann hier nicht einen Ueber- 
blick über die verschiedenen Einstellungen, die sich im Expressionis- 
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mus der Gegenwart vorfinden, zu geben versuchen. Nur beispielsweise 
mögen zwei erwähnt sein: Die Einstellung von van Gogh und der 
ihm verwandten Gruppe von Künstlern und die der Kubisten. Van 
Gogh erfüllt die unendliche Liebe zu allem Sein und sie versetzt ihn 
in ekstatische Verzücktheit. Es drängt ihn, in diese Verzücktheit die 
Dinge hereinzuziehen. Er strahlt seine Hingerissenheit und Inbrunst 
in sie hinein und die Natur beginnt ihm in glühendem Leben zu 
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lodern. Sie füllt sich mit seinem eigenen brandenden mystischen 
Ueberschwang. Sie schauert auf im Wirbel ihres unendlichen Lebens 
(vgl. Abb. 24). 

Der Kubismus dagegen hebt die Welt der endlichen, vielspältigen, 
zerrissenen, zufälligen, räumlichen Dinge in die Gesetzlichkeit des 
geometrischen Seins auf. Die verwickelten mannigfaltigen Formen der 
einzelnen Dinge im Raum werden zurückgeführt auf Formen von 
grösserer Einfachheit und Gesetzlichkeit, auf Würfel, Prismen, Kegel, 
Zylinder und Kugeln. Sie werden aus ihrer Vereinzelung im Raum 
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befreit und müssen die letzte Gesetzlichkeit offenbaren, der sie als 
Raumgebilde unterstehen. Statt ihrer individuellen Erscheinung wird 
das ewige Gesetz ihrer Erscheinung sichtbar. Die individuellen Dinge 
werden aufgehoben in die Logik und ewige Ordnung des Raums. 
Das Irdische versinkt in den ewigen Untergrund, aus dem es hervor- 
gegangen ist und von dem es getragen wird (vgl. Abb. 25). 

Wie man sieht, beruhen die beiden genannten Arten des Ex- 
pressionismus auf Einstellungen, die nur in dem einen verwandt sind, 
dass sie im Irdischen das Ewige suchen, aber dieses Ewige ist bei 
beiden sehr verschieden gedacht. Bei der einen als ein flammendes, 
loderndes, ekstatisches Alleben, bei der andern als eine über alle Be- 
wegtheit des Irdischen hinausgehende starre Gesetzlichkeit, und weil 
die Einstellungen beider Stilrichtungen so verschieden sind, deshalb 
mag man die eine bewundernd als höchste Schönheit preisen und in 
der andern seelische Unnatur sehen. Van Goghs Bilder mögen etwa 
dem Kubisten als Ausgeburten einer krankhaft überreizten Seele und 
mithin als Zeugnisse eines Lebensmangels erscheinen, während sich 
andere an ihnen als an Visionen von unerhörter Mächtigkeit und 
Kühnheit berauschen. 

Der Kubist wird geneigt sein, in der kubistischen Kunst den Gipfel 
aller Stile, das endlich erreichte Ziel der Kunst zu sehen, das die 
Seele des Künstlers dann erjagt, wenn sie im Kunstwerk die letzten 
Geheimnisse des Seins enthüllt. Die Anhänger des Kubismus können 
sich nicht genug tun, die metaphysische Grösse, die wunderbare 
Gläubigkeit, die weltüberfliegende Mystik ihrer Kunst zu rühmen. „Sie 
entstamme der ewigen Sehnsucht des menschlichen Herzens, das aus 
der Verlorenheit an die chaotische Umwelt in heissem Bemühen nach 
der Einheit ihrer göttlichen Heimat strebe, die unbefriedigt und un- 
gestillt von den Festen der Sinne zurückkehre und inmitten einer ernst 
und schweigsam gewordenen Welt über die Ewigkeit nachdenke* 
(Küppers). Wer solches im’ kubistischen Kunstwerk ausgedrückt zu 
finden vermag, der muss es für den unübersteigbaren Höhepunkt der 
Schönheit erklären. 

Mancher nüchterne Betrachter wird die kubistische Einstellung so 
hoch nicht einschätzen können, er wird nicht leugnen, dass den 
Kubisten ein heisser Drang des Herzens dazu treibt, in der endlichen 
Erscheinung das ewige Gesetz zu suchen und das Endliche ins Ewige 
emporzuheben. Aber wenn als das Ewige, zu dem der Kubismus ge- 
langt, die elementaren Gesetze des Raums sichtbar werden, so wird 
ihn das nicht sonderlich erwärmen. Er wird darin weder eine be- 
sondere Tiefe des Blickes, noch eine in der Menschennatur notwendig 
angelegte Art der Weltbetrachtung entdecken können. Er wird eher 
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darin die Verlegenheitsauskunft einer Zeit erkennen, die zum Geistigen 
will und doch als Geistiges nichts findet als die ewigen Gesetze des 
Raums. 

Wohl ist die mathematische Gesetzlichkeit des Raums nirgends sicht- 
bar gegeben. Sie stammt aus unserer Geistigkeit, aber sie ist darum 
doch nichts anderes als eine Ordnung des sinnlichen Seins und führt 
letzten Endes über das Sinnliche nicht hinaus. Wollte man aber ein- 
wenden, die räumliche Gesetzlichkeit müsse als Symbol einer ge- 
glaubten geistigen Gesetzlichkeit aufgefasst werden, wie die Bewunderer 
des Kubismus es tun, so wäre dem entgegenzuhalten, dass dazu im 
kubistischen Kunstwerk keine Aufforderung enthalten ist. Eine solche 
wäre erst vorhanden, wenn der Inhalt und das Wesen der geglaubten 
geistigen Welt in Figuren und Gestalten ausgesprochen wäre, während 
die räumliche Gesetzlichkeit uns andeuten würde, dass dieser geistige 
Inhalt einer transzendenten Welt angehört. So etwa verfährt der 
gotische Stil, der Gnade, Erbarmen und Hingabe ans Göttliche in 
Gestalten, die sich nach oben recken und des Körperlichen möglichst 
entkleidet sind, als den Inhalt der von ihm geglaubten jenseitigen 
Welt verkündet. Im Kubismus dagegen, der alles bestimmte irdische 
Sein verflüchtigt und in einem mathematisch geordneten Sein aus- 
löscht, erscheint dieses selbst als Wesen der transzendenten Welt. 
Etwas anderes ist anschaulich nicht ausgedrückt. Wer so urteilt und 
im kubistischen Kunstwerk weiter nichts zu finden vermag als das 
Bekenntnis zu der starren Ruhe einer raumgesetzlichen Welt, dem 
muss der Kubismus als schwächlicher und missglückter Versuch er- 
scheinen, eine geistige Welt aufzubauen, die er nicht zu schaffen ver- 
mag. Eine Schwäche unseres Zeitfühlens wird ihm am Kubismus offen- 
bar und er vermag ihm daher keinen höheren ästhetischen Wert, keine 
volle Schönheit zuzuerkennen. 

Bei den der Geschichte angehörigen Richtungen des Expressionis- 
mus, beim ägyptischen, babylonischen, byzantinischen und gotischen 
spielt die Frage nach der Wahrhaftigkeit keine Rolle. Ueber die Un- 
mittelbarkeit, mit der diese Kunst aus dem Weltfühlen ihrer Zeit ent- 
sprungen ist, besteht nicht der geringste Zweifel. Die Echtheit ihrer 
Lebenseinstellung wird von niemand bestritten. Anders ist es damit 
beim Expressionismus der Gegenwart. Auch wer der expressionistischen 
Darstellung die vollste künstlerische Berechtigung zuerkennt, mag die 
bange Frage aufwerfen, ob der Expressionismus der Gegenwart oder 
wenigstens einzelne Richtungen in ihm echt und stark aus dem 
Empfinden der Gegenwart quellen, oder ob sie einer Hilflosigkeit 
unserer Zeit, einem unklaren Tasten und Suchen oder gar nur einer 
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pressionistischen Kunststil versucht, wie sie es vorher mit dem der 
Renaissance oder des Barock getan hat. 

Zwar möchte ich nicht bestreiten, dass gross angelegte bedeutende 
Künstlernaturen, die in einer geistig zerteilten und meisterlosen Zeit 
eine tiefe innere Verwandtschaft mit der Welteinstellung einer ver- 
gangenen Zeit in sich fühlen, in vergangenen, ihrer Zeit fremden Stil- 
formen Bedeutendes und in seiner Art Echtes zu schaffen vermögen. 
So hat Feuerbach die versunkene Welt der Renaissance mit neuem 
Leben gefüllt. Aber etwas Blasses, Sehnsüchtiges, des vollen Saftes 
Entbehrendes wird solchen Wiederbelebungen durch die Zauberkraft 
eines Einzelnen immer anhaften und vollends Geister zweiten Ranges 
kommen bei der Erneuerung des Alten über die akademische Farb- 
losigkeit nicht hinaus. In voller Echtheit und Lebenskräftigkeit erblüht 
ein Stil nur dann, wenn er in einer sicheren, von der Zeit geteilten 
Ueberzeugtheit seine Wurzeln hat. Besitzen die einzelnen Richtungen 
des Expressionismus der Gegenwart den sicheren Boden einer von 
der Allgemeinheit geteilten Ueberzeugung? 

Wie ich glaube, wird man nicht bezweifeln können, dass in unserer 
Zeit der Widerwille gegen den geistleugnenden und geistlosen Ma- 
terialismus und die Sehnsucht nach einer Auffassung der Welt aus 
einem geistigen Prinzip ungemein stark gefühlt wird und dass die 
Leidenschaft, mit der sich die Künstler dem Expressionismus als dem 
Stil der betonten Geistigkeit in die Arme gestürzt haben und der 
Sieg, den die Richtung in der öffentlichen Meinung errungen hat, 
nicht unverständlich sind. Aber die Sehnsucht nach einem Glauben 
bedeutet nicht den Besitz dieses Glaubens. Nicht aus der Sehnsucht, 
sondern aus dem Besitz entspringt die grosse Kunst. Richtungen des 
Expressionismus, die nur von einer Sehnsucht eingegeben sind, fehlt 
darum die Wahrhaftigkeit echter Kunst. Stammt etwa die primitive 
Strömung innerhalb des Expressionismus aus dem Kern unseres Lebens- 
gefühls? Ist sie nicht mehr der Ausdruck einer Sehnsucht, als eines 
Besitzes? Ist unsere überfeinerte und überkultivierte Zeit wirklich so 
primitiv, dass für sie der primitive Ausdruck innere Notwendigkeit 
wäre, oder empfinden wir uns aus einer Sehnsucht unserer kultur- 
müden Seele heraus an die primitive Einfachheit und Naivität an und 
kann aus einem solchen Anempfinden eine echte Kunst hervorgehen ’? 

Sind nicht die zahlreichen unter sich so verschiedenen Richtungen 
des Expressionismus, die auf so verschiedenartigen Einstellungen zur 
Welt beruhen, ein Beweis dafür, dass es unserer Zeit an einem festen, 
gemeinsamen Grundfühlen fehlt? Kennt unsere Zeit über die Sehn- 
sucht nach einer Herrschaft des Geistigen hinaus ein sicheres geistiges 
Prinzip, das dem Leben der Gegenwart Halt und Zentrum gewährt? 
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Der Expressionismus der früheren Zeiten ist nirgends vom Gefühl für 
das Vorrecht des Geistes im Allgemeinen getragen gewesen. Er hat 
immer an ein Geistiges vom festbestimmten Inhalt geglaubt. Der 
ägyptische hat das ewige und wahre Sein als Fortsetzung des irdischen 
Lebens gedacht und hat deshalb das Irdische in die ewigen, unab- 
änderlichen Formen eines gebundenen Systems oder in die starre 
Masse des Steins gebannt. Der byzantinische hat die ewige Welt, die 
er geglaubt hat, als Stätte eines feierlich ruhigen, majestätischen, über- 
irdischen Lebens aufgefasst und seine Gestalten einer entsprechenden 
Darstellung unterworfen. Der gotische Mensch blickt von der Sündig- 
keit und Nichtigkeit der irdischen Welt sehnsüchtig empor zu einer 
von der irdischen Schwere befreiten Welt des wahren geistigen Seins 
und hat darum die dieser ewigen Welt zugewandten oder angehörigen 
Gestalten irgendwie der irdischen Körperlichkeit entkleidet. 

Ist es da nicht charakteristisch für den heutigen Expressionismus, 
dass er sich zur abstrakten Darstellung hingedrängt fühlt? Die geistige 
Welt, die er verkündet, hat keinen bestimmten Inhalt mehr und kann 
sich daher nur in abstrakten Formen aussprechen, in denen nur noch 
das Bekenntnis zum abstrakt Geistigen enthalten ist. Ist nicht die 
abstrakte Kunst die Kunst einer Zeit, die glauben möchte und nicht 
kann, die geistig werden möchte und am Materiellen, am räumlichen 
Sein kleben bleibt? Unterscheidet sich der moderne Expressionismus 
mit seiner leidenschaftlichen, aufdringlichen Betonung der Geistigkeit, 
mit seiner schreiend herausgestellten Naturwidrigkeit darum von der 
naiven Geistigkeit des früheren Expressionismus, weil er mehr glauben 
möchte, als dass er gläubig wäre? 

Es mag sein, dass sich in gewissen Richtungen des Gegenwartsexpressio- 
nismus eine neue Geistigkeit mit bestimmtem Inhalt regt; es ist möglich, 
dass die Mystik der Hingabe an das göttliche Sein eine Regung der Gegen- 
wartsseele ist, die ans Licht will. Aber die abstrakte Richtung des 
Expressionismus, die sich unter seinen Richtungen als die bezeich- 
nendste Vertreterin des Gesamtexpressionismus fühlt, ist schwerlich 
die Grundlage für eine mächtige aus dem tiefsten Fühlen der Zeit 
kommende Kunst, sie ist Künstler-Kunst, ein schmerzlicher Versuch 
etwas vorzutäuschen, was man ersehnt und doch nicht hat und des- 
halb auch ohne all den Widerhall im Volk, der der zeiterlösenden 
und zeiterfüllenden Kunst immer von selbst zuteil wird. 

Dass der Grund, der unsere Zeit zur abstrakten Kunst treibt, der 
Mangel an einem Inhalt für die sehnsüchtig gesuchte Geistigkeit ist, 
zeigt sich auch in der Schwerverständlickeit und Rätselhaftigkeit dieser 
Kunst. Sie hat keine Inhalte, die sich in naturabweichenden Formen 
allgemein gültig und allgemein überzeugend aussprechen liessen. Linien 
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und Farben sind (wie wir gesehen haben) zu vieldeutig, als dass sie 
bestimmte Lebensinhalte für sich allein eindeutig wiedergeben könnten ; 
sie gewinnen erst Bestimmtheit durch inhaltliche Hinweise auf das 
Leben, mit dem wir sie füllen sollen. Solche inhaltlichen Hinweise 
sind aber in der abstrakten Kunst nur ausnahmsweise vorhanden; 
daher das Rätselraten, das ihr gegenüber entsteht und das nur ge- 
mildert, aber nicht aufgehoben wird, wenn der Name des Werkes der 
Phantasie Anleitung zur Deutung seiner Runen gibt. 

Ich würde diese Bedenken gegen einzelne moderne Richtungen des 
Expressionismus in einer Aesthetik, die mit Kunstbekenntnissen nichts 
zu tun hat, nicht ausgesprochen haben, wenn ich nicht an einem Bei- 
spiel hätte zeigen wollen, wie Kunststile beurteilt werden müssen, 
nicht nach einem kindischen Vergleich mit der äusseren Natur, der 
immer nur zu den sonderbarsten Verkennungen führt — hat es doch 
eine Zeit gegeben, in der der Impressionismus der Jahrhundertwende 
als eine Karrikierung der Wirklichkeit verspottet wurde — sondern 
indem man die Maßstäbe der Wahrhaftigkeit, der Schönheit und ty- 
pischen Bedeutsamkeit an das Wertfühlen anlegt, das in einem Kunst- 
stil Ausdruck geworden ist. 

Aus zwei nicht völlig getrennten und doch nicht unmittelbar mit- 
einander verbundenen Quellen, aus dem Zusammentreffen von Schön- 
heit der künstlerischen und der menschlichen Natur in der Künstler- 
persönlichkeit entspringt die Schönheit des Kunstwerks. Im wahrhaft 
grossen Künstler vereinigen sich höchste Gestaltungskraft und Grösse 
des Menschentums zur eindrücklichsten Einheit. Beide fordern ein- 
ander: Grösse des Menschentums kann sich nicht voll aussprechen 
ohne Grösse der Gestaltungskraft, Grösse der Gestaltungskraft kann 
sich nicht voll betätigen, wo ihr nicht von einem grossen Menschen- 
tum grosse Aufgaben gestellt werden. 

Diese Vereinigung aber von hoher künstlerischer und menschlicher 
Schönheit in der Künstlerpersönlichkeit bildet eine seltene Ausnahme. 
Viel häufiger sind auch bei den hervorragenden Künstlern die einseitigen 
Begabungen. Manche Künstler beherrschen nur einen engen und kleinen 
Bezirk des Seins, aber sie sind mit der höchsten Meisterschaft im Gestalten 
dieser Welt ausgestattet. Mit welchem Feingefühl für die Farbe und mit 
welcher Sprachgewalt haben die niederländischen Kleinmaler und unter 
den Dichtern Mörike und Eichendorff ihre beschränkte Welt in Form 
umzusetzen gewusst. Ihnen gegenüber stehen Künstler von mächtigem 
Wuchs und tiefem Leben, denen die Befähigung versagt ist, ihrer 
grösseren Welt einen so vollen Ausdruck zu geben, als ihn jene 
kleineren Menschen in der Darstellung ihrer engeren Welt erreichen. 
Kunst im Unterschied vom Naturschönen ist volle Formung und Ge- 
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staltung. Es genügt nicht, dass die Künstlerpersönlichkeit irgendwie 
erscheint, sie muss sich in einer vollebendigen und vollgestalteten 
Welt objektivieren. Man könnte daher meinen, jene kleineren Geister, 
die in ihrer beschränkteren Sphäre die volleren Künstler sind, müssten 
in der Kunst vor jenen grösseren Menschen, aber unvollkommeneren 
Gestaltern den Vorgang verdienen, weil sie das im engeren Sinn 
Künstlerische, das Gestalten vor ihnen voraus haben. Für sich ge- 
nommen lassen ihre besten Werke nichts vermissen, sie sind in sich 
vollendet. Die künstlerische Objektivierung eines kleinen aber liebens- 
werten Menschentums entzückt zweifellos. Wie reizend sind die Werke 
eines Terborch und Spitzweg, eines Mörike und Eichendorff. 
Gleichwohl bedeutet solche Vollendung des Kunstwerks noch nicht 
höchste Schönheit und am Entzücken, das sie einflössen, wird unserem 
Schönheitsverlangen die höchste Befriedigung nicht zuteil. Ein Werk, 
in dem sich eine mächtige Persönlichkeit, wenn auch nur unter spür- 
baren Mängeln der Gestaltung auszugeben vermag, gewährt grösseren 
ästhetischen Genuss, als die in sich vollkommene entzückende Schöpfung 
eines liebenswerten Kleinmeisters. Es wird nicht leicht jemand geben, 
der Mörike für einen grösseren Dichter hält als Schiller, obgleich 
Mörike in seinem beschränkten Kreis ein grösserer Gestalter ist, als 
jener. Aber Schiller hat die mächtigere Persönlichkeit für sich und ist 
dabei immerhin noch Künstler genug, seinem überlegenen Ich eine 
überzeugende, wenn auch nicht vollendete Objektivierung zuteil werden 
zu lassen. Darum bedeutet er in seiner Gesamterscheinung auch äs- 
thetisch mehr, als der in seinem kleineren Bezirk vollere Künstler 
Mörike. Michelangelos sixtinische Deckengemälde stehen an künstle- 
rischer Vollendung hinter Terborchs Tafeln zurück: mit dem Malen- 
können ist es bei Michelangelo nicht zum Besten bestellt, das bei 
Terborch das Entzücken aller Kenner bildet. Aber wie könnte man 
meinen, die zierliche Kleinkunst Terborchs könnte sich auch nur ent- 
fernt an Schönheit mit der unvergleichlich grossen Welt von Michel- 
angelo messen? Ja selbst bei allerlei Schranken des Künstler- und des 
Menschentums zugleich vermag ein Künstler im Vergleich zur voll- 
endeten Kleinkunst das Höhere zu schaffen, wenn trotz allem ein 
Zug wirklicher Grösse in ihm ist. Ein in sich vollendetes Epigramm, 
in dem sich ein feinempfindender Geist in geschliffenster sprachlicher 
Form ausspricht, kommt an Schönheitswert nicht auf gegen Ibsens 
Wildente trotz der erheblichen künstlerischen und menschlichen Mängel, 
die an ihr stören, denn der grössere Inhalt erfordert die grössere Ge- 
staltungskraft und das Grössere gestaltet zu haben, wenn auch mit 
mancherlei Unvollkommenheiten, wiegt mehr, als die tadellose Ge- 
staltung des Kleinen. Das grössere Mass von Schöpferkraft, das an 
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jenem in die Anschauung tritt, zeugt von höherer Lebensfülle und 
erweckt daher grössere Schönheitsfreude, als die in sich befriedigte 
Schönheitsfreude ist, die am vollendeten Kleinen entsteht. 

Es zeugt von einer beklagenswerten Verengung des ästhetischen 
Sinns, wenn das Geniessertum unserer Zeit sich beim Genuss der 
Künstlerpersönlichkeit auf ihre künstlerische Seite beschränkt und die 
menschliche als angeblich ausserästhetisch verächtlich beiseite schiebt. 
Als ob zwischen beiden ästhetisch der geringste Unterschied wäre. 
Volle Gestaltungskraft ist Lebensfülle und menschliche Grösse ebenso. 
Sie sind beide aus ein und demselben Grunde schön. Beide, die 
künstlerische und die menschliche Kraft bezeugen sich am Kunstwerk. 
Der Künstler kann sein Kunstwerk nicht gestalten, er kann ihm die 
Form nicht schaffen, ohne dass neben seinem Künstlertum auch sein 
Menschentum ins Spiel tritt. Ist an der Form sein Temperament und 
sein Weltfühlen, die Grösse und Mächtigkeit seiner Natur mitbeteiligt, 
so stecktin ihr auch sein Menschentum. Niemand kann daher den Stand- 
punkt, dass für den echten Kunstgeniesser nur das Künstlertum des 
Künstlers, wie es sich in der Form offenbare, in Betracht komme, 
folgerichtig durchführen. Immer wieder schleicht sich in das ästhetische 
Urteil auch die Würdigung seines Menschentums mit ein; man kann 
eben nicht trennen, was zusammengehört. 


Elftes Kapitel 


DER GENUSS DER KÜNSTLERPERSÖNLICHKEIT 
IM KUNSTWERK 


Der Künstler stellt im Kunstwerk die Welt dar, wie er sie in sich 
und ausser sich erschaut und deutet und wie er sie aus seinem Wesen 
heraus gestalten muss. Indem er aber in dieser Weise das Kunst- 
werk zum Ausdruck seines Ichs macht, schafft er ihm eine ungeheure 
Bereicherung gegenüber von allem Naturschönen. Im Kunstwerk be- 
kommen wir zweierlei: Ein Stück Leben der äusseren oder inneren 
Natur, das uns der Künstler vor Augen führt und in diesem Stück 
Leben ein anderes Stück Leben, von dem das erste umfangen, getragen 
und durchdrungen ist, die Züge seiner Persönlichkeit. Das Naturschöne 
kann immer nur jenes, soweit es der äusseren Natur angehört, nie aber 
dieses geben. Im Kunstschönen dagegen ist mit dem Stil das Bild 
der Künstlerpersönlichkeit immer vorhanden. 

An künstlerischen Kleinigkeiten mag es vielfach wenig bestimmt 
bleiben und sich auf vereinzelte Züge des Wesens beschränken, in 
grösseren Werken mag es sich uns umfassender und eindringlicher 
vermitteln, aber in keinem einzelnen Werk offenbart es sich nach allen 
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seinen Wesens- und Grundzügen mit derselben Deutlichkeit und Auf- 
dringlichkeit. Es bedeutet eine grosse Erleichterung für das Verständ- 
nis des Künstlers, wenn die Bekanntschaft mit ihm aus einer grösseren 
Zahl von Werken oder aus der Gesamtheit seines Schaffens gemacht 
wird. Deshalb legt z. B. der Iyrische Dichter Wert darauf, sich den 
Lesern als Gesamtpersönlichkeit vorzustellen. Er ordnet seine Ge- 
dichte so, dass sie nach und nach das Bild seiner Persönlichkeit 
runden. Aus dem gleichen Grunde veranstaltet der Maler und 
Plastiker Ausstellungen seines Gesamtwerks und der Musiker setzt 
das Programm eines ganzen Abends aus seinen Kompositionen zu- 
sammen. Freilich kann man im einzelnen Werk des Künstlers nie mehr 
von seinem Wesen lesen und geniessen, als was in ihm ausgeprägt 
ist. Aber wenn wir aus anderen Werken schon einen Gesamteindruck 
seiner Persönlichkeit erhalten haben, dann treten uns aus dem Werk, 
in das wir uns gerade vertiefen, die Züge seiner Persönlichkeit, die in 
ihm enthalten sind, leichter und kräftiger entgegen, als ohne eine solche 
Vorbereitung und da wir in der Kunst die Künstlerpersönlichkeit suchen, 
da wir ein Werk nicht eher verstanden glauben, als bis uns ihr Bild 
geworden, so erhöht Bekanntschaft mit dem Gesamtwerk oder mit einem 
grösseren Teil desselben, wie das jeder Kunstireund erfährt und weiss, 
den Genuss des einzelnen Werks um ein beträchtliches. 

Ohne den Genuss der Künstlerpersönlichkeit gelangen wir nicht zum 
Vollgenuss des Kunstwerks. Denn mit welcher Fülle von Schönheit 
bereichert uns das Kunstwerk durch die Selbstdarstellung der Künstler- 
persönlichkeit über das dargestellte Stück Leben hinaus, das der Künstler 
aus der inneren und äusseren Natur aufgreift. Der Macbeth Shake- 
speares hält sich sehr nahe an die Geschichte des wirklichen Macbeth, 
wie sie Shakespeare in einer alten Chronik überliefert fand. Diese Ge- 
schichte gewinnt aber in Shakespeares Darstellung nicht bloss dadurch 
arı Wert gegenüber dem wirklichen Vorgang, dass sie, während sie in 
der Natur in andere Begebenheiten verflochten und mit unzähligen 
Nichtigkeiten belastet und unübersehbar und in ihren Motiven un- 
zusammenhängend und undurchschaubar ist, im Kunstwerk gereinigt, auf 
das Wesentliche zurückgeführt, übersehbar, durchsichtig und zusammen- 
hängend gemacht ist, auch nicht bloss dadurch, dass sie ins Typische 
erhoben und zum Bild für die immer wiederkehrende Selbstzerstörung 
des gewissenlosen politischen Ehrgeizes gemacht ist, sondern vor allem 
dadurch, dass dem ganzen Gedicht der Geist Shakespeares aufgedrückt 
ist und dass uns deshalb im Bild der Geschichte Macbeths zugleich 
die Züge von Shakespeares Persönlichkeit entgegentreten. 

Wir gewinnen zunächst die Anschauung seiner Künstlernatur. Wir 
erleben vor allem seine Schöpferkraft, die mit sicherer Hand eine Fülle 
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von Gestalten formt, denen er einen Hauch seiner eigenen Grösse und 
den Atem seiner eigenen heissen Leidenschaft eingeflösst hat, die diese 
Gestalten in einem mit klarer Architektonik durchgeführten Handlungs- 
verlauf sich lebendig vor uns bewegen lässt, die über die Erschütterungen 
der grossen Tragik verfügt und eine Stimmungsgewalt ohnegleichen 
besitzt. Wir bewundern seine eindringliche Menschenbeobachtung und 
Menschenkenntnis, seinen psychologischen Tiefblick, dem sich die ge- 
heimsten Abgründe der Menschenseele erschliessen, seinen Phantasie- 
reichtum und seine zauberhafte Sprachgewalt und daneben schauen wir 
dem Menschen Shakespeare ins Herz. Wir erkennen die Weite seines 
Blicks und seinen unerbittlichen Wirklichkeitssinn, sein gewecktes Ver- 
ständnis für alles Menschliche, sein unvergleichlich tiefes Mitgefühl für 
alles schwere Leid der Menschheit, seine hehre Sittlichkeit, die nie in 
selbstgerechten Moralismus ausartet und auch im leidenden Bösewicht 
den leidenden Mitbruder fühlt und endlich seine entsagende Ehrfurcht 
vor den hohen Mächten des Seins. In dem mächtigen Leben, das uns 
der Dichter in seiner tragischen Fabel vor Augen führt, manifestiert 
sich uns ein zweites ebenso mächtiges Leben, die Züge seiner Per- 
sönlichkeit, die mit einer Fülle von unvergleichlich hohen Kräften 
ausgestattet von höchster Schönheit und Erhabenheit ist. 

Dass wir im Kunstwerk ein Stück der Künstlerpersönlichkeit mit- 
geniessen, wird vielfach bestritten und kann von allen denen nicht zu- 
gegeben werden, die einem Kunstwerk ästhetischen Vollwert nur zu- 
erkennen wollen, soweit die Individualität des Künstlers daraus ge- 
schwunden ist. Der echte Künstler, sagen sie, löse im Schöpfungsakt 
das Kunstwerk von seiner Persönlichkeit und stelle es als eine Welt für 
sich hin und daher verlangen sie, man solle das Kunstwerk wie ein 
Naturwerk geniessen. Wie unrichtig und unmöglich diese Anweisung 
ist, ist immer wieder dargetan worden. Doch könnte man sie mit weit 
weniger Schein von Recht aufstellen und vertreten, wenn man nicht 
gewöhnlich den Genuss der Künstlerpersönlichkeit im Kunstwerk so 
verstände, als läge er nur vor, wo man eine Eigentümlichkeit des 
Kunstwerks, eine seiner Schönheiten direkt auf den Künstler zurückführt; 
als ob man das Leben der Künstlerpersönlichkeit nicht geniessen könnte, 
ohne jedesmal ausdrücklich an die Persönlichkeit des Künstlers zu 
denken. Das im Kunstwerk enthaltene und dargebotene Stück Leben ent- 
stammt der Natur, doch so, dass es in die Art der Künstlerpersönlichkeit 
umgesetzt ist. Nun kann man wohl das der Natur Entstammte wie 
einen Naturgegenstand betrachten, ohne den Anteil der Künstlerpersön- 
lichkeit in Rechnung zu ziehen, nicht aber das am Kunstwerk, was 
aus der Künstlerpersönlichkeit allein geflossen ist. Man mag die Seelen- 
hoheit Iphigeniens oder die dämonische Grösse Macbeths rein als ein 
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Stück Natur betrachten und in ihm Natur geniessen, aber die Sprach- 
gewalt, in der Iphigenie und Macbeth ihr Inneres offenbaren, das Mit- 
gefühl mit dem leidenden Bruder, das aus Macbeth so vornehmlich 
herausklingt, gehört nicht den Gestalten und dem Vorgang an, wie er 
auch in der Natur vorhanden sein könnte, sondern allein dem Genius 
des Dichters. Haben diese Seiten des Kunstwerks Schönheit, tritt in 
ihnen Lebensfülle zu Tage, so ist es nicht die Lebensfülle der vom 
Künstler gestalteten Natur, sondern die Lebensfülle seines eigenen 
Wesens. Und ob ich an den Künstler denke oder nicht, ich geniesse 
in ihnen immer das Leben der Künstlerpersönlichkeit. Zweifellos wird 
der Genuss am Kunstwerk höher, wenn ich mich erinnere, dass die 
hohe Menschlichkeit Iphigeniens und die dämonische Furchtbarkeit und 
Grösse Macbeths doch letzten Endes nicht aus der Natur, sondern aus 
der edlen Menschlichkeit von Goethes Wesen und aus der dämonischen 
Mächtigkeit von Shakespeares Seele stammt und dass die grandiose 
Gestaltung dieser Figuren doch nicht eigentlich in der Natur gegeben, 
sondern die Offenbarung einer ungewöhnlichen Gestaltungskraft ist. 
Und wenn man etwa an einem Lustspiel die anmutige und kapriziöse 
Handlungsführung bewundert oder am Kunsthandwerk den Reichtum 
einer mächtigen Phantasie, worüber erhebt sich dann die Freude als 
über eine Kraft der Künstlerpersönlichkeit? Bewusst oder unbewusst 
muss man im Kunstwerk den Künstler mitgeniessen und nur der 
Grad, in dem das geschieht, ist bei den einzelnen Beschauern ver- 
schieden. 

Dass so manche unter den Aesthetikern der Gegenwart für die Be- 
deutung der Künstlerpersönlichkeit im Kunstwerk, obwohl sie unbe- 
wusst immer wieder Zeugnis für sie ablegen, kein Auge und in ihrem 
ästhetischen System keinen Platz haben, ist durch ihre ästhetische 
Grundauffassung verschuldet. Man kann das Erlebnis der Künstler- 
persönlichkeit nicht aus den ästhetischen Grundbegriffen ableiten, wenn 
man das Kunstwerk als Gefühlsdarstellung oder als reine auf ein Ge- 
fühlserleben des Beschauers eingerichtete Gestaltung betrachtet und daher 
im Einfühlen das Werkzeug sieht, mit dem man sich des ästhetischen 
Inhalts bemächtigt. Denn die Mehrzahl der Eigenschaften der Künstler- 
persönlichkeit, deren Schönheit uns am Kunstwerk entzückt, die Schöpfer- 
kraft, die Weite und Tiefe des Blicks, die Sprachgewalt, der Reichtum 
an Geist, die psychologische Meisterschaft, die Phantasiefülle sind 
keine Gefühle, sie können auch nicht durch Einfühlen angeeignet 
werden. Wohl aber empfinden wir sie als lebendige Kräfte, wenn 
wir sie am Kunstwerk in Wirksamkeit und Betätigung sehen. Nur 
wer erkennt, dass es das Schöne mit der Erscheinung der Kräfte des 
Lebens zu tun hat, kann dem Genuss des Herrlichsten, was das Kunst- 
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werk bietet, dem Eindruck der mächtigen Künstlerpersönlichkeit ge- 
recht werden. 

Die Erkenntnis von der Bedeutung, die die Persönlichkeit des 
Künstlers für die Schönheit des Kunstwerks hat, ist darum von so 
grosser Wichtigkeit, weil sich aus ihr allein der Unterschied der Schön- 
heitswertung erklärt, die im Kunstschönen gegenüber von dem Natur- 
schönen waltet. Dieser Unterschied tritt an den verschiedensten 
Punkten hervor. 

Zunächst einmal: Die Natur ist formlos und hat höchstens Ansätze 
zur Form, aber ihre Formlosigkeit stört nur wenig. Im Kunstschönen 
dagegen wird Formlosigkeit als schwerer Mangel empfunden. Woher 
kommt das? Warum urteilen wir in diesem so ganz anders, als in jenem? 
Der Grund liegt in Ursachen, die uns bekannt sind. Im Kunstwerk 
wollen wir die Schönheit des Künstlers wahrnehmen und geniessen. 
Das erste Erfordernis der Schönheit des Künstlers ist volle Gestaltungs- 
kraft; ohne sie fehlt es an der Grundbedingung der künstlerischen 
Schönheit. Weiss der Künstler nicht zu formen, so fühlt sich an 
seinem Werk nicht bloss unser Formbedürfnis unbefriedigt, sondern 
es tritt zugleich ein Lebensmangel seiner Persönlichkeit, ein unschönes 
Versagen gegenüber seiner Aufgabe greifbar vor die Augen. Am 
Naturschönen dagegen ist keine Künstlerpersönlichkeit am Werk ge- 
wesen. Nichts veranlasst uns, an ihm die Formlosigkeit als Versagen 
einer lebendigen Kraft, die wir als tätig annehmen müssen, aufzufassen, 
deshalb nehmen wir sie gelassen als eine blosse Störung unseres 
Formsinns hin, die durch andere ästhetische Werte, durch solche in- 
haltlicher Art, übertönt werden kann, während wir am Kunstwerk, an 
dem uns alles vom Wirken und Gestalten des Künstlers spricht, emp- 
findlich werden, wenn wir statt der Schönheit der Künstlerpersönlich- 
keit, die wir mitgeniessen wollen, Unschönheit an einem grund- 
legenden Punkt ihres Wesens entdecken. 

Ein weiterer Unterschied: Ein Künstler malt einen Gegenstand, der 
uns in der Natur entzückt, wie etwa eine bildschöne Menschengestalt 
oder eine bezaubernde Landschaft getreulich ab und gibt ihm im Ab- 
malen die Form, die die künstlerische Nachbildung verlangt, er 
scheidet das Nichthergehörige aus, schafft Farbeneinheit, er verdichtet 
und energisiert, er beherrscht die malerische Technik und bleibt den 
Formforderungen nichts schuldig. Gleichwohl kann es geschehen, dass 
uns sein Werk nicht gefällt und dass die Schönheit des Gegenstandes, 
die uns in der Natur so stark anspricht, in der Nachahmung ihren Reiz 
einbüsst. Wie ist das möglich und denkbar? Kunst ist, wo die Natur- 
vorlage umgesetzt ist in die Eigenart des Künstlers, wo sie in seiner 
Sprache wiedergegeben ist. Fehlt dem Künstler und seinem Erzeugnis 
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die Eigenart, so bewahrt es alle Naturschönheit und alle Erfüllung der 
Formgesetze nicht vor dem Eindruck der Fadheit und des Kitschigen. 
Die Darstellung lässt in solchem Fall ein Grunderfordernis der künst- 
lerischen Form vermissen. Wir sehen wohl schöne Natur, aber den 
Künstler, den wir doch zuerst sehen wollen, nicht oder vielmehr in 
seiner Schwäche: abstossend tritt uns sein Mangel an Eigenart ent- 
gegen und dieser Mangel ist von so bedrückender Unschönheit, dass 
dagegen selbst die Schönheit des Naturvorbilds nicht aufkommt, ja ärm- 
lich wirkt. Es ist, als verlasse sich der Künstler auf die Natur, statt 
aus seiner eigenen Fülle zu geben. Was ist Kitsch in den nach- 
ahmenden Künsten? Naturschönheit nicht umgesetzt in die Eigenart 
des Künstlers, nicht aufgehoben in Stil. 

Im Kunstwerk gibt der Künstler sich selbst. In den sog. nach- 
ahmenden Künsten kann er das nur durch die Vermittlung eines 
Gegenstands und häufig wird er schon durch seinen Stoff und das, 
was er in ihn zu legen vermag, uns den Pulsschlag seiner Seele zu 
spüren geben. Aber er objektiviert sich nicht bloss im Stoff, sondern 
auch in der Darstellung, in den er ihn kleidet und in ihr besonders 
nachdrücklich nach den wesentlichen Seiten seines Ichs. Deshalb mag 
er sich bisweilen des Stoffes auch nur so bedienen, dass er ihn als 
Substrat verwendet, um nicht im Stoff, sondern fast allein in dessen 
Behandlung sein Ich zu erschliessen. Der Stoff und sein Inhalt werden 
ihm gleichgültig, der Stoff mag noch so unbedeutend sein, wenn er 
ihm nur die Möglichkeit gewährt, ihm das Gepräge seines Stils auf- 
zudrücken, in dem er sein Wesen verkörpert. So entsteht ein zwei- 
faches Verfahren in der Kunst. Der Künstler offenbart sich im Stoff 
und in der Formung oder fast nur in der Formung, er entzückt durch 
die Grösse und die Feinheit seiner gegenständlichen Darstellung oder 
er vernichtet den Gegenstand durch die Form und wirkt fast allein 
durch diese. 

Dieses letztere Verfahren ist freilich nicht gleich gut auf alle Künste 
anwendbar. Die Poesie vermag in der Regel nichts ohne einen wür- 
digen Gegenstand, nur der Humor und allenfalls die spielende Grazie 
kann sich am Unbedeutenden betätigen. Auch in der Musik klingt 
eine Formkunst, die ohne tieferen seelischen Inhalt rein durch die 
formale Gestaltung wirken möchte, bald leer und kahl. Bachs Fugen 
sind wohl weniger vom Bedürfnis eingegeben, eine eigenartige Ge- 
fühlswelt zu offenbaren, sie erscheinen als Produkte einer bewunderns- 
werten musikalischen Logik und Rechenkunst. Aber der Geist Bachs 
verleugnet sich in ihnen nicht. Wir sehen in ihnen nicht nur einen 
unerschöpflichen Phantasiereichtum staunend am Werk, sondern es 
flutet auch in den ungeheuren Spannungen, von denen sie erfüllt 
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sind, ein so rauschender Strom hoher Kraft und wallenden Lebens, 
dass sie von dem mächtigsten Inhalt durchtränkt erscheinen. Der 
Bildhauer mag wohl darauf verzichten, seinen Gestalten einen tieferen 
seelischen Inhalt zu geben. Aber er ist so sehr an den Menschen- 
leib und sein Kräfteleben gebunden, dass er von der Darstellung 
seiner Kräftefülle, also von einem an den Gegenstand gebundenen 
ästhetischen Inhalt nicht absehen kann. 

Dagegen hat die Verwendung des gegenständlich Bedeutungslosen 
in der Malerei ein weites Feld und ist früh geübt worden. Die 
Künstler der Renaissance haben die religiösen Gegenstände, auf die 
sie angewiesen waren, oft nur benützt, um unbekümmert um ihren 
religiösen Inhalt an ihnen die Welteinstellung auszudrücken, die ihnen 
am Herzen lag, die Freude an der Vornehmheit und Gehaltenheit 
eines grosszügigen Lebens. Sie haben allein durch ihren Stil ge- 
sprochen und nicht mehr durch das Motiv, das sie ihrer Darstellung 
zugrunde gelegt haben. Ja sie haben sich häufig in ihren Gemälden 
der Lösung technischer Probleme gewidmet und darüber den see- 
lischen Inhalt ihres Motivs gänzlich zurücktreten lassen. Vollends 
einer Zeit, die das einzig Reale und Wertvolle in den Sinnesempfin- 
dungen sah und demgemäss nur in Farbe, Licht und Luft und den 
räumlichen Verhältnissen der Dinge einen angemessenen Gegenstand 
der Darstellung erkannte, musste die gegenständliche Bedeutung der 
Dinge gleichgültig werden. Für sie verlor der Stoff jeden selbstän- 
digen Wert als Träger eines in ihm sich auswirkenden Gehalts. Er 
wurde zu einer in sich bedeutungslosen Unterlage für Farbe-, Licht- 
und Lufterscheinungen und Raumverhältnisse. Deshalb hat die na- 
turalistisch impressionistische Malerei sich mit Vorliebe an nichts- 
sagende Stoffe gehalten, ja solche Stoffe waren ihrem Weltfühlen 
im Grunde allein angemessen. Werden inhaltsschwere Stoffe zum 
blossen Substrat von Licht- und Farbverhältnissen heruntergesetzt, so 
entsteht ein gefährliches schwererträgliches Missverhältnis zwischen 
der Bedeutung des Stoffs und seiner Behandlung. 

Was für den Naturalismus eine selbstverständliche Folge aus seiner 
Welteinstellung war, die Geringschätzung gegen das Gegenständliche 
im Kunstwerk, das hat er als allgemeingültiges Kunstprinzip betrachtet 
wissen wollen. Er hat den Kampf gegen das Inhaltliche geführt und 
die Kunst lediglich als Form zu begreifen gesucht. Weil der Kunst- 
unerfahrene zunächst durch das Stofiliche im Kunstwerk angezogen 
wird, hat der Impressionismus es als Kunstphilisterei gebrandmarkt, 
wenn der Künstler mit seinem Gegenstand spricht oder wenn der 
Betrachter dem Gegenstand und seinem Gehalt seine Aufmerksamkeit 
schenkt. Die wahre Höhe der Kunst sollte erst erklommen sein, wo 
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der Künstler den Gegenstand durch die Form vernichtet und der Be- 
trachter nur noch die Form wertet. 

Dabei verstand der Naturalismus die Form nicht als Selbstdarstellung 
der Künstlerpersönlichkeit, sondern im Grund nur als Technik d.h. als 
Bewältigung der Schwierigkeiten, die Pinsel, Farbe und Fläche der Um- 
setzung des Naturvorbilds ins Kunstwerk entgegensetzen und allenfalls 
noch als die zweckentsprechende Eingliederung des Naturvorbilds in die 
umrahmte Fläche. Mit der Ablehnung des Gegenständlichen leugnete 
man überhaupt die inhaltlich geistige Seite des Kunstwerks. Der 
Künstler hat allein für den Künstler und den künstlerischen Menschen 
zu schaffen. Sein Leitwort muss sein: l’art pour l’art, Kunst für die 
Kunst und den künstlerischen Menschen allein. Das Inhaltliche am 
Kunstwerk wird als ausserästhetische Zutat betrachtet, die der echte 
Künstler verschmäht. Der Künstler will zeigen, dass er malen kann, 
sonst nichts. Mit Stolz fühlt er sich als Nurmaler, während er ver- 
ächtlich auf den Auchmaler heruntersieht, der die Reinheit der Kunst 
durch Gegenständlichkeit trübt. Da man wohl merkte, wie misslich 
es war, wenn sich diese Theorie nur auf die Malerei anwenden liess, 
so hat es an Versuchen nicht gefehlt, sie auf alle Künste auszudehnen. 
Freilich ohne Erfolg. Man brachte es in der Lyrik, die der Haupt- 
tummelplatz für diese Bemühungen war, nur zu einer leeren kalten 
Aesthetenkunst, zu einer einseitigen Kunst des sprachlichen Klangs, 
der aber doch auch noch, wenn er nicht ganz sinnlos sein sollte, 
einen Stimmungsinhalt in sich bergen musste, also der Theorie recht 
wenig entsprach. 

Die ganze Anschauung entsprang einem grossen Irrtum. Man ver- 
wechselte den gegenständlichen und den ästhetischen Inhalt, den Stoff 
und den Gehalt. Weil das gegenständlich stoffliche Interesse in der Kunst 
zweifellos unberechtigt ist, verwarf man auch das Achten auf den im 
Gegenstand beschlossenen ästhetischen Inhalt, auf den Gehalt. Man be- 
merkte nicht, dass auch im ungegenständlich Abstrakten, in den reinen 
Formen von Linien und Farben ein ästhetischer Inhalt ausgesprochen 
sein kann. Man würdigte die Form nur noch als Technik, als Lösung 
malerischer Probleme der Farben-, Licht- und Raumbehandlung und hatte 
keinen Sinn dafür, dass sich in der Form die Künstlerpersönlichkeit 
offenbart und dass infolge davon die echte Form immer auch ein Stück 
ästhetischen Inhalts in sich trägt. In der Kunst ist die Technik immer 
mehr als Technik. Der Künstler sucht nicht bloss ein malerisches 
Problem zu lösen, sondern wenn auch häufig unbewusst, es in einer 
seiner Persönlichkeit gemässen Weise zu tun. Er sucht Ausdruck für 
seine Eigenart und schafft, indem er so sein Ich in das Kunstwerk 
niederlegt, dem Kunstwerk ästhetischen Inhalt. 
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Eines der ältesten l’art pour l’art-Werke ist Mantegnas Beweinung 
Christi (Abb. 26). Das Bild lässt nicht die geringsten Zweifel da- 
rüber, dass dem Künstler die Beweinung Christi gleichgültiger Stoff 
zum Studium der perspektivischen Verkürzung gewesen ist. Feineren 
Betrachtern mag es beim ersten Anblick als verletzende Roheit er- 
scheinen, die Beweinung Christi, einen so ergreifenden Gegenstand 


Abb. 26. 


Mantegna: Beweinung Christi. 


seines Inhalts zu entleeren und ihn als Mittel für technische Studien 
zu verwenden. Der erste Eindruck des Bildes ist daher auch zweifellos 
abstossend, aber wenn man bedenkt, dass den Malern jener Zeit für 
ihre Malerei, also auch für die technischen Studien in ihr nur kirch- 
liche Stoffe zur Verfügung standen, so erkennt man gerade an der 
Profanierung des religiösen Stoffs für Studienzwecke mit besonderer 
Nachdrücklichkeit den leidenschaftlichen Ernst, mit dem Mantegna 
sich der Bewältigung der technischen Probleme widmete. Von diesem 
leidenschaftlichen Ernst ist sein Werk durchglüht. Dieses leidenschaft- 
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liche Ringen um die volle Ausbildung der künstlerischen Mittel zu- 
sammen mit der Mächtigkeit von Mantegnas Können bilden den 
ästhetischen Inhalt und die Schönheit des Werkes. Dazu tauchen 
noch eine ganze Menge anderer inhaltlicher Momente auf. Um nur 
eines zu erwähnen, wir bekommen ganz individuelle Züge nicht bloss 
von seiner künstlerischen, sondern auch von seiner menschlichen 
Psyche. Wie alle Renaissancemenschen schätzte er Grösse und Mächtig- 
keit des Seins. Aber es entspricht seinem Wesen, die Grösse mit 
einem Einschlag von strotzender derber Gesundheit zu durchsetzen und 
einem leidenschaftlichen Wirklichkeitssinn sich hinzugeben bis an die 
Grenzen dessen, was mit der Renaissanceeinstellung zur Welt noch ver- 
träglich ist. 

Wer diesen ästhetischen Inhalt der Beweinung nicht sieht, sondern 
sich lediglich an der Lösung des technischen Problems vergnügt, hat 
gar keinen Grund auf den Kunstphilister herabzusehen. Er krankt an 
demselben Unvermögen wie dieser; beide sind nicht imstande, die 
Form inhaltlich aufzufassen. Sie vermögen in ihr nicht die Selbst- 
darstellung der Künstlerpersönlichkeit zu sehen. Der /Kunstphilister 
hält sich dafür an das Gegenständliche des Bildes, der Geschmäckler 
an die Technik. Es gibt in der Kunst keine Form ohne ästhetischen 
Inhalt. In der Form (im Stil) steckt immer die Künstlerpersönlichkeit 
und wenn diese sich im Stil nicht voll geben kann, sondern zu ihrer 
Aussprache eines Stoffs und des in ihm liegenden Gehalts bedarf, 
so beweist es nicht Kunstverständnis, sondern gründlichen Mangel 
daran, wenn man naserümpfend es den Philistern überlässt, diesen 
im Gegenstand liegenden ästhetischen Inhalt zu beachten. Dieser 
Inhalt ist weit davon entfernt, eine ausserästhetische Zugabe darzu- 
stellen. Gewiss ist alles Leben, das im Natur- und Kunstschönen 
uns entgegentritt, nicht etwas ausschliesslich Aesthetisches. Aber es 
erlaubt eine Betrachtungsweise, in der es nach seinen ästhetischen 
Werten gewürdigt wird. In dieser Betrachtungsweise wird es zu einem 
rein ästhetischen Inhalt. Leugnet man das, so leugnet man die Mög- 
lichkeit reiner Kunst. Eine inhaltlose Formkunst ist undenkbar, weil 
eine persönlichkeitsbare Form künstlerisch unleidlich ist. Wie sagt 
doch Goethe: „Gehalt bringt die Form mit sich und Form ist nie 
ohne Gehalt.“ (In den Faustentwürfen.) 

Auch das darf nicht übersehen werden, dass die meisten Werke 
der Artistenkunst der Theorie zum Trotz mehr an Inhalt darbieten als 
bloss die lebendigen Züge der Künstlerpersönlichkeit, und wäre es 
nur eine Farben-, Licht- oder Raumstimmung, die vom Künstler fein 
erfühlt und als weiteres inhaltliches Element zur Persönlichkeits- 
darstellung hinzugefügt ist, die uns in der Form entgegentritt. 
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Endlich wandelt sich der ästhetische Wert des Hässlichen, wenn es, 
wie in der Kunst durch die Künstlerpersönlichkeit hindurchgegangen 
ist. Auch ein Naturschönes mag einen Einschlag von Hässlichkeit in 
sich bergen, ohne dass seine Schönheit zerstört ist, falls das Schöne in 
ihm die Hässlichkeit aufzuwiegen und zu überwinden vermag. Gleich- 
wohl besteht für die Natur und für die Kunst im Hinblick aufs Häss- 
liche ein grosser Unterschied. Vieles, was in der Natur als schlechthin 
hässlich und ästhetisch unerträglich erscheint, nimmt die Kunst in sich 
herein, und hier finden wir es nicht bloss erträglich, sondern es wird 
unentbehrliches Mittel der Schönheit. Die Kunst schafft das Schöne 
oder wenn man lieber will das ästhetisch Wertvolle häufig durch das 
Schöne, aber oft auch durch das Hässliche. Wie vermag sie das, 
woher auch in diesem Punkt die grosse Verschiedenheit von dem 
Naturschönen ? 

Zunächst einmal kommt es der Kunst zugut, dass sie nicht Wirk- 
lichkeit, sondern Schein der Wirklichkeit ist. So manches, was in der 
Wirklichkeit schwer auf die Seele drückt, lastet in der Kunst nicht so 
atemraubend und lässt das Auge frei, das Schöne zu sehen, das im 
Hässlichen der Wirklichkeit verborgen liegt und das wir in ihr unter 
dem Druck der Wirklichkeit nicht zu sehen vermögen. Davon ist 
schon anlässlich der ästhetischen Betrachtung die Rede gewesen. 

Der Künstler hat sodann den geweckten Blick, am Hässlichen der 
Natur das Schöne, das dem gewöhnlichen Auge verborgen in ihm 
schlummert, zu entdecken und es mit überzeugender Klarheit im 
Kunstwerk herauszustellen. Seine Menschlichkeit sieht auch im ver- 
wahrlosten Verkommenen das Band, das ihn an die Menschlichkeit 
bindet. Er lässt auch im zerlumpten Strolch eine Ahnung von der 
Freiheit und bunten Abenteuerlichkeit des Lebens, das er führt, als 
ein Stück Schönheit aufleuchten. Er entdeckt in der Roheit die Kraft 
oder die Erregung, die sie nicht ganz unerträglich erscheinen lässt, 
und stellt sie heraus. Rembrandts Blendung des Simson (Abb. 27) 
ist für unser Gefühl von einer fast erdrückenden Hässlichkeit. Aber 
abgesehen von der unvergleichlichen Genialität der malerischen Be- 
handlung legt Rembrandt in die Szene und ihre Umsetzung in Licht 
und Farbe eine Leidenschaftlichkeit von unheimlicher Wildheit. In der 
brandenden, alles überflutenden Leidenschaft fühlt der Barockmensch 
ein unermesslich gesteigertes Leben und geniesst daher in ihr die 
Schönheit des erregten überquellenden Seins. Für den Beschauer, der 
das mitzuempfinden imstande ist, sind daher Szenen, wie die Blendung 
des Simson oder die blind wütende Raserei des eifersüchtigen Othello, 
unerachtet all der Hässlichkeit, die die wilde fessellose Leidenschaft 
mit sich führt, nicht ohne Schönheit. 


Abb. 27. 
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Dann muss auch das Hässliche sich in die Form kleiden, wenn es in 
die Kunst eingehen soll, und mit der Form und ihrer Freiheit, Heiter- 
keit und Absolutheit ist immer auch schon ein gewisses Mass von 


Schönheit gesetzt. Geformte, in den Kunstschein erhobene Hässlich- 
keit gewinnt ein ganz anderes Gesicht, als die ungeformte Hässlich- 
keit des wirklichen Lebens mit seiner harten aufdringlichen Realität. 


Endlich kommen in der Formung und Darstellung des Hässlichen 


ja auch Seiten der Künstlerpersönlichkeit von hervorragender Schön- 
Meyer, Aesthetik. 26 


Rembrandt: Simsons Blendung. 
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heit ans Licht, ihre Gestaltungs- und Formungskraft, ihre scharfe 
Naturbeobachtung, häufig auch ihr reger Blick für die auch im Häss- 
lichen schlummernde Schönheit und was sonst noch alles. Alle diese 
verschiedenen Momente dienen wohl, die Hässlichkeit des Hässlichen 
in der Kunst zu mildern, aber sie erklären die immer wieder am 
Hässlichen in der Kunst zu erlebende Tatsache nicht, warum wir uns 
so oft von einem Kunstwerk mit hässlichem Inhalt gehobener und 
ergriffener, reicher und beschenkter entfernen als von einem solchen 
mit direkt schönem Inhalt. In Shakespeares Macbeth und Lear waltet 
das Hässliche mit ganz anderer Gewalt als im Oedipus des Sophokles, 
obgleich auch in ihm doch wahrhaftig des Hässlichen genug ist. Aber 
wie viele erteilen den Werken Shakespeares den Preis der höheren 
und ergreifenderen Kunst zu. 

Es ist eine Verlegenheitsauskunft übler Art, wenn man sagt, der 
künstlerische Wert sei eben vom Schönheitswert gründlich verschieden. 
Worin liegt denn dann der künstlerische Wert? Man meint: im Welt- 
verständnis, das uns das Kunstwerk erschliesst, in dem tiefen Blick, 
den es uns ins Leben gewährt. Als ob uns diesen Blick nicht auch 
das Hässliche der Natur zu geben vermöchte! Warum beruhigen wir 
uns bei ihm nicht an dieser einen Frucht der ästhetischen Betrachtung ? 
Oder man sagt, in die Kunst gehen ausserästhetische Bestandteile ein 
und an ihnen hänge so häufig der Wert des Kunstwerks. Also gerade 
in der Kunst, wo der ästhetische Trieb frei und ungehemmt waltet, 
soll das Ausserästhetische für den Eindruck entscheidend sein. Wir 
sollen uns gerade zum Kunstwerk nicht rein ästhetisch stellen, sondern 
beides zugleich, ästhetisch und ausserästhetisch, und der ästhetische 
Trieb soll sich an ihm von ausserästhetischen Bedürfnissen meistern 
lassen und ihnen gegenüber den Kürzeren ziehen. Das Kunstwerk 
mit ausserästhetischen Bestandteilen soll höheren Kunstwert haben 
als das mit rein ästhetischen. Wie sonderbar! Und was helfen alle 
diese Auskünfte? Schliesslich ist es doch so: Das mit überwiegend 
hässlichem Inhalt arbeitende Kunstwerk gefällt uns unter Umständen 
besser und gewährt uns höheren Genuss als das mit nur schönem. 
Es erweist sich hinsichtlich des ästhetischen Genusses als das Wert- 
vollere. Der Grund für diese seltsame Tatsache kann dem nicht rätsel- 
haft sein, der erkannt hat, dass im Kunstwerk eine andere Quelle der 
Schönheit fliesst als im Naturschönen. 

Iın Naturschönen liegt die Schönheit im Gegenstand; im Kunstwerk 
in der Künstlerpersönlichkeit. Das Kunstwerk besitzt Schönheit, soweit 
die Künstlerpersönlichkeit, die in ihm zutage tritt, Schönheit hat. Es 
muss also in allem dem Schönheit haben, was uns eine starke Seite 
an der Künstlerpersönlichkeit offenbart. Diese aber braucht, um die 
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Schönheit ihres eigenen Wesens ans Licht zu bringen, häufig das 
Hässliche. Sie kann bestimmte Seiten ihre Schönheit einzig in ihm 
enthüllen. Der Künstler habe den Sinn für alle Höhen und Tiefen 
des Lebens, wie ihn etwa der grosse Tragiker besitzen muss. Kann 
er uns von dieser unvergleichlich schönen Kraft seiner Seele über- 
zeugen, wenn er das Hässliche ängstlich meidet? Wie hätte ein 
Shakespeare sich zum Weltgeist gesellen und seinem tiefen Mitgefühl 
mit allem Leid des Lebens Ausdruck geben können, wenn er nicht das 
ganze Sein umfasst hätte, auch seine hässlichen Seiten? Wo finden wir 
in der ganzen Kunst eine ähnliche Mächtigkeit der Seele und wo daher 
eine ebenso hohe und unvergleichliche Schönheit der Kunst wie bei 
ihm? Man hat als die charakteristische und ergreifend schöne Eigen- 
tümlichkeit von Gerhard Hauptmanns Natur das warme herzliche 
Mitleid bezeichnet. Wie konnte aber dieses Mitleid sich selbst dar- 
stellen, es sei denn an Bildern der Not und des Elends? Ein un- 
genannter Schriftsteller rühmt in der „Frankfurter Zeitung“ als das, 
was Rembrandt so anziehend macht und unser Herz so sehr ergreift, 
„seine Unergründlichkeit und noch mehr die reine Menschlichkeit, 
die seinem Künstlerherzen entströmt, die Mystik der Liebe und die 
Brüderlichkeit in der Daseinsnot. Diese gütige, diese verstehende mit 
aller Kreatur leidende Natur, dieser Rembrandt der Alliebe ist der 
Geist, den wir lieben.“ Sollen wir die Schönheit von Rembrandts Seele, 
sollen wir seine Alliebe, seine Brüderlichkeit in der Daseinsnot, seine 
mit aller Kreatur leidende Natur kennen lernen, so kann dies nur in 
der Darstellung auch des Hässlichen, der Daseinsnot, des Leidens ge- 
schehen. Wie könnte sich der Humor über die Widersprüche des Seins 
erheben, wenn er sich nicht an den Ungereimtheiten, Zufälligkeiten 
und Sinnlosigkeiten des Seins, also an seinen üblen Hässlichkeiten 
gütlich tun würde? So verschiebt sich der Schönheitsbegriff in der 
Kunst aufs gründlichste. Die Schönheit der Künstlerseele rechtfertigt 
und wandelt das zu ihrer Selbstdarstellung notwendige Hässliche in 
höchste Schönheit. Das Hässliche wird zum unentbehrlichen Mittel, 
die wertvollsten Seiten der Persönlichkeit des Künstlers, die Tiefe 
und Umfassendheit seines Weltblicks, die Wärme seines Fühlens, die 
innige Liebe zu allem Sein, den leidenschaftlichen Wirklichkeitssinn, 
das unerschrockene Wahrheitsbedürfnis, den lächelnden und zürnenden 
Humor zu spiegeln. 

Auf diese Weise wird, was in der Natur abgründlich hässlich ist, 
in der Kunst Schönheit und dem entspricht es, dass das, was in der 
Natur entzückt, im Kunstwerk alsbald hässlich wird, sobald es nicht 
in eine aus der Eigenart des Künstlers geflossene Darstellung um- 
gesetzt ist oder wenn es überhaupt nicht aus dem innersten Erleben 
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des Künstlers entspringt, wie es sich eben gerade in diesem Kunst- 
werk darstellt. Es offenbart dann eine Schwäche seiner Gestaltungs- 
kraft oder eine Unwahrhaftigkeit seiner Natur und ist darum trotz 
seiner natürlichen Schönheit hässlich. Im Kunstwerk ist eben schön, 
was aus der Schönheit der Künstlerpersönlichkeit, und hässlich, 
was aus ihrer Schwäche stammt. Geht das Hässliche der Natur im 
Kunstwerk nicht aus der Schönheit der Künstlerpersönlichkeit hervor, 
wird es darin nicht gerechtfertigt und geadelt, so wird es doppelte 
Hässlichkeit. Zur Hässlichkeit der Natur kommt die Hässlichkeit der 
Künstlerpersönlichkeit, die an ihm sichtbar wird, hinzu und das ab- 
stossend Hässliche ist da. Zola, der vom Naturalismus hoch gefeierte 
Dichter der Gemeinheiten und Hässlichkeiten des Lebens, entbehrt 
nicht ganz der Schönheit, denn er greift zur Hässlichkeit getrieben 
von den hohen und schönen Zügen seines Wesens, von dem uner- 
bittlichen Bedürfnis nach Wahrhaftigkeit, vom Ingrimm über die 
Gemeinheit des Lebens und von Mitleid mit den vom Leben Zer- 
tretenen. Aber er hat diese Seiten seines Wesens in seiner Poesie nicht 
rein zu entfalten vermocht. Vieles in ihr entstammt dem naturalistischen 
Renommieren mit der Hässlichkeit. Es ist, als ob die Theorie ihm 
die Augen schlösse für alle Schönheiten des Lebens, als ob er nur 
das Hässliche sehen wollte, als ob ihm der volle Blick fürs Leben 
versagt wäre. Vor allem aber besitzt er nicht die Gestaltungskraft, 
dem, was er auf Grund seines Wesens vom Leben schauen musste, 
die volle Gestaltung zu geben, wie oft gerät seine Schilderung des 
Hässlichen infolge seiner grobschlechtigen Psychologie, der alles Ver- 
mitteltere des Seelenlebens fremd bleibt, in Unwahrheit. Aber während 
der unerbittliche Wahrheitssinn als eine hohe Kraft der Seele auch das 
Hässlichste zu adeln und in Schönheit zu wandeln vermag und bei 
ihm zuweilen auch verwandelt, wird bei ihm viel häufiger das Häss- 
liche doppelt hässlich. Die Hässlichkeit des Hässlichen wird gesteigert 
durch die Schwäche und Unschönheit der Dichterpersönlichkeit, die 
in seiner Behandlung ihre Unzulänglichkeit offenbart. 

Man hat die Berechtigung des Hässlichen in der Kunst nicht zu 
erklären vermocht, weil man die Bedeutung der Künstlerpersönlich- 
keit für das Kunstwerk nicht in Betracht gezogen hat. Der Naturalis- 
mus hat sich von der Frage nach seiner Berechtigung mit der Be- 
hauptung befreit, in der Kunst komme es nicht auf den Stoff und 
seinen Inhalt, sondern lediglich auf die Wahrheit und auf die Technik 
an und deshalb sei alles Hässliche in der Kunst berechtigt, falls es 
nur wahr und in tadelloser Technik dargestellt sei. Das wäre richtig, 
wenn statt Technik Form gesagt wäre, und wenn unter Form das Er- 
zeugnis der auffassenden und gestaltenden Künstlerindividualität ver- 
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standen würde und mithin gemeint wäre: das Hässliche, soweit es in 
der Notwendigkeit der Künstlerpersönlichkeit und ihrer Schönheit liege, 
sei berechtigt. 

Die vornaturalistische Aesthetik aber konnte dem Hässlichen in der 
Kunst nicht gerecht werden, weil sie von der Annahme ausging, 
der Künstler suche das Schöne in der Natur, in der äusseren oder 
inneren und trage das Schöne der Natur ins Kunstwerk über. Es 
war ein Irrtum, zu meinen, das erste Anliegen des Künstlers, seine 
erste Sorge sei Schönheit. Gewiss will jeder Künstler im Grund Schön- 
heit. Wie könnte man Künstler sein ohne den mächtigen Trieb zur 
Schönheit? Aber viel stärker als der Schönheitstrieb ist im echten 
Künstler das unbezwingliche Verlangen, die eigene Welt zu schaffen 
und sie mitzuteilen in der selbstgeschaffenen Form. Der Künstler ist 
elementar beherrscht vom Drang der Selbstoffenbarung, und wenn es 
ihn daneben immer auch zieht, Schönheit zu schaffen, so trifft es sich 
für ihn gut und ist für ihn selbstverständlich, dass Selbstoffenbarung 
der genialen Natur und Schönheit schaffen ein und dasselbe sind. 
Künstlerisch Schaffen heisst, in einer eigenartig geschauten, gewerteten 
und gestalteten Welt sich selbst objektivieren in der selbstverständlichen 
Ueberzeugung, damit Schönheit zu erzeugen. Nimmt der Künstler diese 
Stellung zur Kunst bewusst oder unbewusst ein, so ist er auf dem 
rechten Weg, er gewinnt dann die Freiheit, der Natur alles, auch das 
Hässliche ungescheut zu entnehmen, soweit er es braucht zur Offen- 
barung der Schönheit seines Ichs und zur Gestaltung seiner Welt. Er 
gerät zur Wirklichkeit nicht in das minderwertige Verhältnis des 
Aestheten, der die Welt auf ihre Schönheiten absucht und sich zu ihr 
rein geniessend verhält. Er sieht sich darauf angewiesen, sich aus 
seiner Persönlichkeit heraus mit ihr auseinanderzusetzen und das Er- 
trägnis dieser Auseinandersetzung in seiner Kunst niederzulegen. 

Aber wenn der bedeutende Künstler sich durch seine Kunstver- 
anlagung zu dieser Stellung getrieben fühlt, so mag er sie, unbewusst, 
wie er schafft, auch unbewusst einnehmen. Die grundlegenden Triebe 
seines Künstlertums mögen ihm verborgen bleiben und er mag sich 
der Beziehungen seines Schaffens nur so weit bewusst werden, als 
sie sich ihm auf Grund seiner persönlichen Erfahrung oder auf Grund 
von den Anforderungen des Zeitstils, in dem er sich bewegt, auf- 
drängen. Die eine oder andere Seite am künstlerischen Schaffen mag 
einseitig in seinem Bewusstsein vorherrschen. Der eine Künstler ist 
eine selbstherrliche Natur oder er hat schwer mit einer übermächtigen 
Ueberlieferung oder mit einer spröden Gestaltungsgabe zu kämpfen, 
oder er lebt in einer Zeit, die wie etwa die Sturm- und Drangperiode 
in der unbedingten Wahrhaftigkeit der Aussprache das Kennzeichen 
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echter Kunst sieht. Er wird daher die Kunst in erster Linie als Selbst- 
objektivierung verstehen. Anderen Künstlern stehen beim Bestreben, 
sich des Lebens zu bemächtigen und es in sich zu erleben, wie es 
ist, überlieferte Auffassungsweisen der Natur oder die Sprödigkeit des 
eigenen Wesens hemmend im Weg, die nicht voll einzudringen ver- 
mag in das Leben des Seins, oder sie gehören einer Zeit an, die 
die bedingungsiose Naturwahrheit als höchsten Vorzug des Kunst- 
werks preist. Sie nehmen unter solchen Verhältnissen nur den Trieb 
in sich wahr, sich ans Objekt hinzugeben bis zur Selbstentäusserung. 
Ihnen wird die Kunst zur Darstellung der reinen Natur, zur Wieder- 
gabe dessen, was ist, obwohl es sich auch bei ihnen ganz von selbst 
fügt, dass sie sich in ihrer Kunst mit der Natur auseinandersetzen, 
ihre Auffassung der Natur in sie niederlegen und auf dem Weg der 
Selbstdarstellung Schönheit schaffen. 

Wieder andere Künstler fühlen in erster Linie bei ihrem Schaffen die 
Mühen der Formung. Der ewig widerstrebende Stoff soll in die Form 
gebändigt werden. Die Form aber zu bewältigen macht ihnen Mühe, 
vor allem in den Künsten, die eine schwer zu erlangende Technik 
voraussetzen. Jedes neue Werk wird ihnen zu einem Ringen mit den 
technischen Mitteln und der durch sie hervorgebrachten künstlerischen 
Form, die ihnen leicht als nichts denn Technik erscheint, weil sie 
nicht gewahr werden, dass in der Form sich zugleich die Form- 
bedürfnisse unseres Geistes und der Selbstoffenbarungsdrang des 
Künstlers befriedigen. Für solche Naturen tritt das Technische am 
Kunstschaffen oder allenfalls das Abheben auf formelle Schönheit in 
den Vordergrund, um die Selbstdarstellung ihres Ichs und um die 
inhaltliche Schönheit kümmern sie sich nicht, sie kommt bei ihnen 
unbewusst zustand. Aber dass auch in ihnen der Trieb der Selbst- 
darstellung lebt, zeigt sich daran, dass sie nicht ruhen, bis sie die 
eigene Technik und in ihr die eigene Form gefunden haben. Steht 
der Künstler unter einem Weltfühlen, das zu direkter Schönheit führt, 
wie die Welteinstellung des Griechentums und der Renaissance, so 
mag sich für sein Bewusstsein der Gedanke an die Schönheit in den 
Vordergrund schieben. Er mag in der Natur die Schönheit eifrig 
suchen, um sie seiner Kunst einzuverleiben; aber er sucht in der 
Natur doch nur diejenige Schönheit, zu der er sich auf Grund des 
eigenen Ethos, aus der von ihm erlebten Welteinstellung heraus be. 
kennt. Indem er also seine Schönheit sucht und sie in sein Kunst- 
werk überträgt, objektiviert er insgeheim sein Ich und folgt, ohne 
es selbst zu bemerken, dem Trieb zur Selbstdarstellung. Ist dagegen 
beim Künstler nicht der Trieb, sein Ich und sein Weltfühlen aus- 
zusprechen, unbewusst und insgeheim das erste, worum es ihm zu 
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tun ist, will er nichts als Schönheit, so wird er haltlos, da die Schön- 
hcit so vielgestaltig ist. Dann entsteht eine impotente Kunst, die die 
Schönheit bald bei diesem, bald bei jenem Stil sucht. Wir haben eine 
solche Schönheitskunst mit Schaudern in der Zeit der Stilnachahmung 
am Werk gesehen. Da war Schönheit die Losung des Künstlers, an- 
statt Selbst- und Zeitaussprache. Und was für eine haltlose, im Leben 
nicht verankerte Kunst wir bekommen haben, weiss jeder. 

In der Poesie ist es besonders gefährlich, die Schönheit direkt und 
in erster Linie zu wollen. Die Poesie soll aus dem innersten Mit- 
gefühl mit den Menschenschicksalen kommen. Daher ergibt sich eine 
schwächliche Aesthetenkunst, wenn der Dichter die Welt auf die Fälle 
durchsieht, die seinen Schönheitssinn entzücken und wenn er nur 
wiedergibt, was seinen ästhetischen Sinn gereizt hat. Heyse ist für 
diese Art von Aesthetenkunst ein warnendes Beispiel. Statt sich mit 
der Welt in schwerem Ringen auseinanderzusetzen und unbekümmert 
um Schönheit oder Hässlichkeit auszusprechen, wovon ihm das Herz 
voll ist, sieht er viel zu sehr auf den Genuss, den sie seinem Schön- 
heitssinn gewährt und gelangt auf diese Weise zu seinen Gestalten 
in ein Verhältnis kühler ästhetischer Bewunderung, die nicht ans Herz 
greift. Man vergleiche die Poesie jedes wahrhaft Grossen damit, sie 
ist aus einem ganz anderen Verhältnis zur Welt geboren. Nicht um 
Schönheit, sondern um Wahrheit ringt er, Wahrsein ist die Grundlage 
jeder Kunst und Wahrsein heisst aus eigenem tiefem Welterleben und 
Weltfühlen schöpfen. Wahrheit schafft nicht der Schönheitsgeniesser, 
sondern nur der, der sich selbst, gleichviel, ob mit schönen oder 
hässlichen Elementen der Natur zu objektivieren versteht, nur die eigen- 
artige und grosse, in ihrer Eigenart und Grösse typische und daher schöne 
Persönlichkeit. 


Zwölftes Kapitel 
DAS RÜHRENDE, TRAGISCHE UND HUMORISTISCHE 


Das Rührende, das Tragische und das Humoristische gehören als 
Unterarten zum Anmutigen, zum Schönen der Kraft und zum Schönen 
des überquellenden Lebens. Sie hätten zur Not auch im Anschluss an 
diese Grundgattungen des Schönen behandelt werden können. Aber sie 
entfalten sich, abgesehen vom Rührenden, nur voll im Kunstschönen 
und ihr ästhetischer Charakter wird nur ganz verstanden, wenn der Ein- 
schlag der Künstlerpersönlichkeit im Kunstwerk in Rechnung gezogen 
wird, von dem eben erst die Rede war. Ihre Eigenart kann daher 
erst jetzt vollständig klargelegt werden. 

Die drei Gattungen haben einen gemeinsamen Grundzug, der sie 
von den einfachen Grundgattungen des Schönen charakteristisch unter- 
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scheidet. Das Schöne gerät in ihnen in Gegensatz mit einem Häss- 
lichen, in dem sich aber das Schöne behauptet oder aus dem es sich 
herausarbeitet. So stehen sich im Tragischen z. B. Lebensfülle und 
Lebensvernichtung gegenüber und die Lebensfülle des tragischen 
Helden siegt schliesslich über die Lebensvernichtung, der er verfällt, 
und erhebt uns über sie. Man kann also das Rührende, das Tragische 
und das Humoristische als die gegensatzhaltigen Gattungen des Schönen 
bezeichnen. Nun sehen wir auch im einfachen Schönen vielfach Häss- 
liches der Schönheit beigemischt. Im furchtbar Erhabenen verbindet sich 
in demselben Gegenstand die Schönheit überlegener Kraft mit der Häss- 
lichkeit des Lebenszerstörens. Aber Schönheit und Hässlichkeit stehen, 
wo sie im einfachen Schönen beieinander sind, nicht im Gegensatz 
und Kampf miteinander, wie im gegensatzhaltigen Schönen. In diesem 
gehören sie daher auch nicht ein und demselben Lebenszustand an, 
wie bei dem durch Unschönes getrübten einfachen Schönen, sie sind 
nur durch Gegensatz und Konilikt aufeinander bezogen und ineinander 
verflochten. Sie können deshalb auch nicht als ein einheitlicher Lebens- 
zustand in einer einheitlichen Gehaltsempfindung wahrgenommen und 
nacherlebt werden, wie das etwa beim furchtbar Erhabenen geschieht. 
Da sie aber doch infolge der engen Beziehungen, in der sie zueinander 
stehen, sich als Einheit darstellen, so muss sich diese Einheit auch 
im Eindruck auf den Betrachter geltend machen; es bildet sich in 
ihm ein Teilnahmegefühl, das durch das eigentümliche Verhältnis her- 
vorgerufen ist, in dem im gegensatzhaltigen Schönen Schönheit und 
Hässlichkeit zueinander stehen, ein Gefühl also, das nicht oder in 
der Regel nicht in der Gestalt ist, die in den Gegensatz geraten 
ist, sondern nur in dem Betrachter, der sie in diesem Gegensatz 
stehen sieht. Der Sanftmütige, der mitten im wilden Streit seine 
Sanftmut nicht einbüsst, erregt das Teilnahmegefühl der Rührung, er 
selber hat nichts von der Rührung in sich, die uns bei seiner Be- 
trachtung ergreift. Aber in ihr erleben wir die besondere Schönheit, 
die der im Hässlichen des wilden Streites bewahrten Sanftmut eigen 
ist. Würden wir nur wie beim einfachen Schönen die Sanftmut nach- 
erleben, so wäre ihre Schönheit im Konflikt nicht ausgeschöpft. Diese 
eignen wir uns in der Rührung an, die den Eindruck des Konflikts 
auf unsere Seele abspiegelt. Im gegensatzhaltigen Schönen gewinnen 
die Teilnahmegefühle deshalb eine ästhetische Bedeutung, die sie im 
einfachen Schönen nicht haben. Während in diesem die Lebens- 
erhöhung, die das Schöne schafft, an die Wahrnehmung des erhöhten 
Lebens gebunden ist, das wir im schönen Gegenstand selbst wahr- 
nehmen, wobei Teilnahmegefühle nur leise mitspielen, beruht die 
Schönheit des gegensatzhaltigen Schönen vor allem auf der Lebens- 
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erhöhung, die uns durch die Teilnahmegefühle und ihre Schönheit 
geschaffen wird. Deshalb sind die gegensatzhaltigen Gestaltungen des 
Schönen durch die Teilnahmegefühle der Rührung, des Mitleidens, 
der Erschütterung und Erhebung und des freien Lachens charakterisiert, 
die sie im Beschauer erzeugen. 


Das Rührende 


Das Rührende steht in nächster Verwandtschaft zur Anmut und zum 
weiteren Kreis dessen, was wir als reine Schönheit bezeichnet haben. 
Wir begegnen ihm, wo sich Anmut und reine Schönheit gegen wider- 
streitende Verhältnisse behaupten oder sich aus ihnen herausarbeiten, 
wo also im Disharmonischen Harmonie beharrt oder aus ihm hervor- 
geht. Die Harmonie des Sanften, des Friedvollen, des Schlichten, des 
Anschmiegenden in der Disharmonie oder aus der Disharmonie des 
Herben, des Streits, des Verbildeten, des Widerborstigen erweckt im 
Beschauer das weiche schmelzende Gefühl der Rührung. Die Harmonie 
wird als desto grösser empfunden, je schwerer es erscheinen mag, dass 
sie sich im Disharmonischen zu erhalten oder sich aus ihm heraus- 
zubilden weiss. Der Kontrast mit dem Unschönen der umgebenden oder 
vorausgehenden Verhältnisse macht sie besonders eindrücklich und löst 
auch die Seele des Betrachters in sanfte Harmonie. Dementsprechend 
sind rührend Geduld und Sanftmut in Not und Elend, unverdientes 
mit Gleichmut getragenes Leiden, Entsagung im Unglück, Treue in 
schweren Zeiten, Unschuld in einer verderbten Welt, Zufriedenheit 
und Glück in engen und beschränkten Verhältnissen, Schlichtheit und 
Einfachheit in der Ueberkultur, Frieden im Lärm und Getümmel der 
Welt oder aber Glück unerwartet sich einstellend im Unglück, Unfrieden 
sich lösend in Frieden, Härte umschlagend zu Versöhnlichkeit und 
Weichheit, Verstockung übergehend in offenes Schuldbekenntnis und 
was dergleichen mehr ist. Desdemona wahrt mitten in den wilden 
Anklagen ihres wütenden Gemahls dieselbe Holdseligkeit, dieselbe un- 
bedingte Hingabe, Herzlichkeit und Unterordnung, die sie sonst ihm 
gegenüber betätigt hat. Der König, der gelassen das Bettlergewand 
trägt, schmiegt sich würdevoll in unwürdige Verhältnisse. Auch Un- 
geschicklichkeit in verwickelten Lebenslagen versetzt uns dann in sanfte 
Rührung, wenn die Ungeschicklichkeit nicht auf Unfähigkeit und mit- 
hin auf Unschönheit beruht, sondern auf einer Unkompliziertheit, Ein- 
fachheit, Schlichtheit und Unschuld des Gemüts, die sich in das Ver- 
wickelte nicht finden kann. 

Wenn das Kind unschuldig bleibt mitten in einer verderbten Welt 
oder wenn es ruhig schläft inmitten lebendrohender Gefahren oder 
wenn uns aus dem Lärm und Unfrieden der Welt heraus der stille 


410 Die Kunst. 


Friede der Natur vor die Seele tritt, so ergreift uns selige Rührung;; 
nicht als ob das Kind einen Blick hätte für die Verderbtheit seiner 
Umgebung oder etwas ahnte von der Gefahr, die es bedroht oder 
in der Natur ein Bewusstsein wäre von dem Uhnfrieden, der sie um- 
gibt, sie mithin die Schönheit ihrer Ruhe und ihres Friedens aufrecht 
erhalten müssten gegen widerstreitende Mächte; aber wir, die Be- 
schauer, denen der Gegensatz ihres Seelenzustands und der sie um- 
gebenden Welt auf die Seele fällt, legen unser Gefühl in Kind und 
Natur hinein und rechnen ihnen als Verdienst an, was ohne ihr Ver- 
dienst in ihnen ist. Es erregt unser Staunen und unsere tiefe Sym- 
pathie, wie man so unschuldig, so ruhig, so friedlich sein kann in 
einer so bösen Menschheit, in solcher Gefahr, in solchem Lärm und 
Unreinheit der Welt. Und das Beharren in der Schönheit unter so 
widrigen Verhältnissen stimmt uns zu einer edlen Weichheit und ent- 
lockt uns selbst wohltuende Tränen. 

Das Drama, das den Widerstreit der handelnden Personen in Ver- 
söhnung auflöst und drohendes Unglück in Glück verwandelt, endet 
in wohltuender Rührung. Eine Persönlichkeit, die aus unnahbarer Höhe 
zu Vertraulichkeit, aus wilder Leidenschaft, aus schroffer eckiger wider- 
borstiger Stimmung zur Versöhntleit, zur Weiche, zur Sanftheit, zur 
Gelöstheit übergeht, ergreift uns durch die plötzlich an ihr hervor- 
tretende anschmiegsame und weiche Schönheit. Jesus, der hohe und 
erhabene Erlöser der Welt lässt die Kindlein zu sich kommen und 
segnet sie. In dem durch den Ungehorsam der Tochter in wildem Grimm 
auflodernden Wotan erwachen die Vatergefühle, sein Zorn schmilzt 
in Liebe zur verstossenen Tochter und er nimmt von ihr in herzlichen 
Worten einen rührenden Abschied (Walküre). 

Die Rührung ist ein ungemein lebhaftes und zugleich wohltätiges 
Gefühl, sie fliesst aus inniger Sympathie mit dem rührenden Gegen- 
stand. Im Gerührten wird die Menschheit wach. Wie die Rührung 
durch die sanfte Schönheit des rührenden Gegenstands hervorgerufen 
wird, so ist sie selbst als sympathische Regung der Seele volles Hin- 
gegebensein an den rührenden Gegenstand und volles, ungehemmtes 
Aufgehen in seiner Schönheit und daher ist sie selbst voll Anmut. Die 
gerührte Seele sonnt sich in der Harmonie und im edlen Menschen- 
tum ihres eigenen Zustands. Sie fühlt sich in ihrer eigenen Schönheit. 
In ihrer edlen Menschlichkeit ist die Rührung der tragischen Erschütte- 
rung verwandt, die durch die menschliche Teilnahme am Los des 
tragischen Helden hervorgerufen wird und mit der Rührung häufig ver- 
knüpft ist. Aber da sie weniger Herbheit hat als diese und der Seele 
einen weniger gewaltsamen Aufschwung zumutet, so gehört ihr die 
Vorliebe des Publikums und schwächliche Dichter verwenden sie oft 
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als Surrogat der tragischen Erschütterung. In solchem Fall artet sie 
in schwächliche Rührseligkeit aus, in ein weichliches sich Wiegen in 
der einschmeichelnden Schönheit, die ihr eigen ist. Da ohnedem sich 
jedes gern rühren lässt, so lieben es effektlüsterne Dichter, auf die 
Tränendrüsen zu drücken und gegen Wahrheit und Natur alles sanft 
aufzulösen in die Wonnen dieser weichen Stimmung. Aber trotz des 
ungebührlichen Missbrauchs, der von Schwächlingen und Eiffekthaschern 
mit dem Rührenden getrieben wird, ist es in geeigneter Verwendung 
von unbestreitbarer Schönheit. 


Das Tragische 


Wie sich das Rührende als Abwandlung des Anmutigen darstellt, 
so fällt das Tragische unter die Schönheit der Kraft. Das Tragische 
zählt zu den hervorragendsten Typen der Schönheit. Ueber die grosse 
Tragödie geht kein Kunstwerk an Tiefe und Nachhaltigkeit des Ein- 
drucks und ergreifender Schönheit Diese Schönheit aber ruht immer 
auf dem Untergrund des Hässlichen. Wir sehen ein in irgendeiner 
Hinsicht schönes Sein der Vernichtung verfallen. Deshalb ist das Tra- 
gische immer ein Trauriges, es handelt sich bei ihm immer um Leiden 
und Untergang. Aber nicht von allem Traurigen gehen tragische Wir- 
kungen aus. Der gewöhnliche Sprachgebrauch irrt, der traurig und 
tragisch als gleich setzt. Wenn ein Mensch langsam an der Schwind- 
sucht stirbt oder wenn einer auf der Strasse von einem herunterfallenden 
Ziegelstein getötet wird, so nennt man das wohl ein tragisches Geschick, 
da es doch nur ein trauriges ist. Es wäre auch schwer zu sagen, was 
an solchen Unfällen schön sein sollte. Sie sind bloss niederdrückend, 
bloss hässlich. 

Der tragische Eindruck ist bedingungslos daran geknüpft, dass er- 
habenes oder doch wenigstens in irgendeiner Hinsicht kraftvolles, 
in Fülle prangendes oder tiefes Leben zugrunde geht. Der Untergang 
des Schwächlings wirkt nicht tragisch, sondern kläglich und dem 
Verderben verfallende und im Verderben sich behauptende Anmut ver- 
mag nur Rührung, nicht aber tragische Erhebung zu erwecken. Da- 
gegen mag sich dem Untergang der kraftvollen Natur Anmut zugesellen 
und dann spielt in die tragische Erhebung immer auch Rührung herein. 
Die unbeschreibliche Anmut von Gretchens holder Mädchenseele würde 
keine tragischen Gefühle auslösen, wenn sie nicht durch die sittliche 
Stärke, mit der sie ihr furchtbares Geschick auf sich nimmt und sich 
über Schuld und Untergang erhebt, den Einschlag von Kraft bekäme, 
der ihrem Untergang tragische Würde verleiht. 

Das Tragische ist immer ein Zusammen von Lebensfülle und Lebens- 
vernichtung, aber nicht bloss das allein: der Tod des Märtyrers, der 
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in edler Treue für seine Ueberzeugung wollend sich opfert und in 
diesem Opfertod das Ziel seines Wollens, die ewige Seligkeit gewinnt, 
hat nur eine wehmütige Erhabenheit. Denn das zweite notwendige 
Merkmal des Tragischen ist das Scheitern des Glücksstrebens der 
tragischen Persönlichkeit. Sie erlebt es, wie ihr das Glück, um das 
sie ringt, zerbricht und an dessen Stelle Leiden und Vernichtung treten. 
Zum Gegensatz von Lebensfülle und Lebensvernichtung kommt im 
Tragischen der andere von Lebensbejahung und Lebensverneinung, von 
Lebenwollen und Sterbenmüssen. Die erhabene tiefe kräftige lebens- 
sprudelnde Persönlichkeit, die ein Glück zu erringen sucht, mag sie es 
sehen, worin sie es will, im Ruhm, in der Macht, im Reichtum, in der 
Liebe, in der Freiheit, in der Wahrung ihrer sittlichen Persönlichkeit, 
in der Gerechtigkeit, in der Erkenntnis oder auch in einem Leben 
aus dem Vollen und sich mit diesem Ringen Leiden und Tod holt, der 
Künstler, der eben im Begriff nach langem Harren einen künstlerischen 
Erfolg zu erzielen vom Schlag getroffen dahinsinkt, Wallenstein, der 
in brennendem Ehrgeiz nach der Krone von Böhmen greift und dieses 
Glücksbegehren mit dem Tod bezahlt, Romeo und Julie, die um die 
Seligkeit ihrer Liebe gegen eine feindliche Welt kämpfen und von 
ihr erdrückt werden, sind echt tragische Erscheinungen. 

Wird dem Leben und Glücksstreben des kraftvoll schönen oder tiefen 
Menschen durch einen plötzlich eintretenden Zufall ein Ende bereitet, 
so mag es zweifelhaft sein, ob der tragische Eindruck eintritt, der 
sich nur einstellen kann, wenn die Lebensfülle der tragischen Per- 
sönlichkeit und ihr leidenschaftliches Glücksstreben kräftig und auf- 
dringlich in die Erscheinung treten. Das Tragische offenbart sich daher 
am vollsten in der tragischen Handlung. Sie hat ihr Wesen daran, dass 
der tragische Held in der Verfolgung eines Glücks, das er erstrebt oder 
in der Abwehr einer Glücksverminderung, die ihn bedroht, in Konflikt 
mit seinen Gegenspielern gerät und in diesem Konflikt unterliegt. 
Während er aber für sein Glück oder gegen eine Beeinträchtigung 
desselben kämpft, tritt sein Glücksverlangen und sein Lebenwollen 
plastisch und aufdringlich hervor und indem der Kampf um seine 
Ziele alle Kräfte in ihm weckt und auf den Plan bringt, ja sie steigert 
und erhöht, gelangt das Wert- und Lebensvolle seiner Persönlichkeit 
voll und unübersehbar ans Licht. Aus beiden Gründen ist der volle 
tragische Eindruck an die tragische Handlung gebunden. 

Wenn aber in ihr sich dem Betrachter die Lebensfülle der tragischen 
Persönlichkeit und ihr Glücksringen und Lebenwollen mächtig auf- 
drängt, so fällt eben damit auch die über die tragische Persönlichkeit 
verhängte Lebensvernichtung mit besonderer Schwere ins Gewicht. 
Furchtbar spannen sich in der tragischen Handlung die Lebensfülle 
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der tragischen Persönlichkeit und ihr kräftiger Lebenswille gegen den 
Untergang, dem sie verfällt. Nicht leicht wird uns im ganzen Umkreis 
des Schönen etwas Sonderbareres und Paradoxeres zugemutet als das 
Tragische. Wie kann man Freude haben an einem Schauspiel, in dem 
gerade hohe Lebensblüte und leidenschaftliches Glücksverlangen dem 
Untergang preisgegeben wird, in dem wir die Welt so geordnet sehen, 
dass es das Los des Schönen ist, vom Schicksal unter den Hufschlag 
seiner Pferde geworfen zu werden? Wie ist es möglich, Vernichtung 
und Tod des Schönen für schön zu halten? 

Die Lösung des sonderbaren Rätsels darf man nicht auf dem viel- 
begangenen Weg suchen, den die Schuldsühnetheorie einschlägt, die 
eine zeitlang fast dogmatisches Ansehen genossen hat. Die Schuldsühne- 
theorie lässt die Vernichtung des tragischen Helden im Zusammenhang 
stehen mit einer Verschuldung, in die er sich verstrickt, sie lehrt, tragisch 
wird nur der, der die Schranken der sittlichen Weltordnung frevien 
Sinnes überschreitet und für diese moralische Schuld mit dem Unter- 
gang büsst. Dass es eine hohe und starke Natur ist, die der mora- 
lischen Schuld und ihrer Sühne verfällt, sichert ihr unsere Teilnahme 
und unser Mitleid, wie die Busse, die sie mit ihrer Vernichtung bezahlt, 
unser sittliches Gefühl befriedigt. Mit schaudernder Bewunderung sehen 
wir eine ewige Gerechtigkeit am Werk, die unerbittlich die Sühne ein- 
treibt für begangene Schuld. Ein Weltlauf verliert für uns seine Schrecken, 
in dem die durch die Schuld gestörte Disharmonie der Welt sich durch 
den Untergang des Schuldigen wieder in Harmonie auflöst. 

Allein abgesehen davon, dass diese Theorie nicht Wort haben darf, 
dass in zahlreichen Tragödien ersten Rangs, wie in Antigone, Romeo 
und Julie, Hamlet, des Meeres und der Liebe Wellen und andern die 
tragischen Helden ohne moralische Schuld dem Geschick verfallen, 
erweist sich die Theorie in ihrer Grundvoraussetzung als falsch und 
mit den Tatsachen in Widerspruch. Eine Dichtung, die uns die Ge- 
rechtigkeit der Weltordnung vor Augen führen würde, die uns die 
Schuld des Helden als drückende Störung der Harmonie der Welt 
betrachten und uns beim Untergang des Schuldigen befreit wieder 
aufatmen liesse als über eine Wiederherstellung der Harmonie, würde 
nicht bloss ein übles Gemisch aus ästhetischen und moralischen Werten 
darstellen, sondern würde auch jede tragische Stimmung gründlich 
zerstören. Es ist eine unbestreitbare Erfahrung, dass die tragische 
Stimmung dahin ist, sobald wir unter dem Eindruck stehen, dem 
Schuldigen ist sein Recht geschehen, er hat erhalten, was er verdient 
hat, die Disharmonie seiner Schuld ist in Harmonie aufgelöst. Nichts 
muss der tragische Dichter ängstlicher meiden, als den Eindruck des 
gerechten Geschicks. Er darf Schuld und Geschick nicht in Harmonie 
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bringen, er darf den schuldigen Helden nicht belasten, sondern muss 
ihn soviel als möglich entlasten. Das tragische Schicksal, das den 
durch die Verhältnisse in Schuld Gedrängten zu schwerem Leiden und 
Untergang verurteilt, darf sich als kaum weniger ungerecht erweisen, 
als dasjenige, das den ohne moralische Schuld mit der Weltordnung 
in Zwiespalt Geratenen vernichtet. Der Dichter muss uns dahin bringen, 
dass uns auch der schuldige tragische Held weit mehr zu leiden 
scheint, als er verdient. Die Tragödie würde sich selbst aufheben, 
wenn sie die Disharmonie der Weltordnung in Harmonie auflösen 
wollte. Für den tragischen Eindruck ist gerade die Erschütterung durch 
die furchtbare Disharmonie eines Weltlaufs wesentlich, der über das 
Große, Mächtige und menschlich Wertvolle den Untergang ohne mora- 
lische Schuld oder weit über alles Verschulden hinaus verhängt. Ohne 
das schneidende Weh dieser Disharmonie gibt es kein Tragisches. 
Aber bei dieser Erschütterung bleibt das Tragische nicht stehen, aus 
der Erschütterung wächst die Erhebung und nicht die Disharmonie zu 
lösen, sondern über sie zu erheben muss die Sorge des Tragikers sein. 

Der Tragiker hat alle Mittel zur Ueberwindung des Hässlichen im 
Besitz, von denen die Rede war (S. 400 ff.), hier soll nur auf die für 
den tragischen Eindruck entscheidenden die Aufmerksamkeit gelenkt 
werden. Leiden und Untergang sind hässlich und niederdrückend, aber 
die Erschütterung, die sie wirken, ist nicht ohne geheime Schönheit. Eben 
das unverdiente oder kaum verdiente Leiden, dem der tragische Held ver- 
fällt, erweckt unser Mitleiden. Was ihm begegnet, leben zu wollen und 
sterben zu müssen, ist allgemeines Menschenlos, ist unser aller Ge- 
schick. Wir alle wissen uns als Lebenwollende, die dem Leiden und 
Tod verfallen sind. Indem der tragische Held unser Los leidet, fühlen 
wir uns ihm besonders verwandt, er wird uns zum Bruder, ein edles 
Mitgefühl regt sich in uns, die Menschlichkeit wird wach: dieses Mit- 
leiden wird uns nicht bloss zu einer drückenden Last, es wird uns nicht 
bloss zumLeiden, sondern auch zum geheimen Genuss, zur Erhebung. Es 
tut uns wohl, von einem so edlen Gefühl ergriffen zu werden und uns 
des gemeinsamen Menschentums bewusst zu werden. Wir empfinden 
die hohe Menschlichkeit dieses Gefühls als Schönheit und empfinden 
sie um so mehr als das, da sie ja nicht bloss unsere Leistung ist, nicht 
bloss ein Teilnahmegefühl, das wir dem Leiden des Helden entgegen- 
bringen; dieses Mitleid ist ja auch in dem Dichter, der mit seiner 
Handlung unser Mitleid nicht erwecken könnte, wenn es nicht in ihm 
selber wäre. Wir erfahren nicht bloss Mitleid in uns, sondern spüren 
es in dem Werk des Dichters zugleich auch als Mitleid des Dichters. 
Das Teilnahmegefühl des Mitleids in uns und die Anschauug des schönen 
Mitleids des Dichters verfliessen in eins, so dass wir die Sc’ 't auch 
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unseres Mitleids stark empfinden; und da wir zugleich inne werden, 
dass der Dichter ohne das Leid die Schönheit seines Mitfühlens und 
seine hohe Menschlichkeit nicht offenbaren könnte und dass wir ohne 
das vom Dichter geschilderte Leid die Schönheit des eigenen Mit- 
leidens nicht in uns haben und in uns geniessen könnten, so wird 
schon durch das Mitleid des Dichters und unser eigenes Mitleid die 
Hässlichkeit des Leids gemildert und einigermassen in Schönheit um- 
gebogen. 

Im Leiden und Untergang des Helden offenbart uns die Tragödie 
die tragische Zwiespältigkeit des Seins. Wir sehen, wie der Held mit 
Notwendigkeit infolge seiner Veranlagung und seiner Verhältnisse in 
einen Widerstreit mit sich selbst oder mit der Vernunft der Dinge oder 
mit den sittlichen Mächten der Welt hineingedrängt wird, in dem er 
erliegen muss. Wo wir daher in der tragischen Handlung die treibende 
Macht des Geschicks gewahren, die den Widerstreit immer drückender, 
immer unüberbrückbarer gestaltet, da entsteht im Dichter und Zu- 
schauer das Gefühl von der verderbenbringenden Zwiespältigkeit des 
Seins. Dieses Gefühl ist tief schmerzlicher Natur, aber entbehrt nicht 
der geheimem Schönheit. Der Sinn für die dunklen Abgründe des 
Seins ist nicht jedem gegeben, vor allem nicht der oberflächlichen 
Natur, nur der tiefe Geist blickt in die Tiefen des Lebens und leidet 
an ihnen. Der Dichter, der an einem neu von ihm geschauten Fall 
die tragische Hintergründigkeit des Seins aufdeckt, erscheint gerade 
um dieses Tiefblicks und dieses Leidens willen als besonders schöne 
Natur. Diese schmerzliche Schönheit seines Blicks und seines Leidens 
geniessen wir, und da wir wissen, dass sie ohne die leidvolle tragische 
Verwicklung, an der sie sich betätigt, nicht vorhanden wäre, so macht 
sie uns diese als Mittel der Schönheit vertraut und lieb und wirkt 
mit, uns über ihre Erschütterungen hinauszuheben. Indem dann der 
Dichter seine tragische Stimmung auf uns überträgt, nehmen wir 
nicht bloss an ihrem Leid, sondern auch an ihrer Schönheit teil. 

Aber Leiden, Lebensvernichtung und tragischer Schmerz über die 
Zwiespältigkeit des Seins sind nur die eine Seite des Tragischen und 
wenn sie auch infolge der Menschlichkeit und Brüderlichkeit, die sie 
im Dichter und in der Seele des Beschauers wecken oder infolge des 
Tiefblicks für die Abgründe des Lebens, von dem sie Zeugnis ablegen, 
nicht ohne geheime Schönheit sind, so gehört doch zum tragischen 
Eindruck auch die Erhabenheit und Kraft des untergehenden Lebens. 
Wir wissen es: im Tragischen darf nicht bloss Leben versinken, sondern 
es muss mächtiges, tiefes, reiches, starkes Leben sein, das gebrochen 
wird. Der volle Eindruck des Tragischen entsteht nur, wenn der 
tragische Held in der Schönheit solchen Lebens stirbt und zwar so, dass 
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die Schönheit im Untergang mächtig genug ist, die Hässlichkeit der 
Lebensvernichtung zu überwinden. Dann erst wird die Erhebung, die 
durch die Schönheit des Mitleidens mit dem Leidenden und durch die 
tragische Stimmung angebahnt ist, voll. Erst dann wird sie Herr 
über die Erschütterungen und macht sie zum gänzlich aufgehobenen 
Moment. 

Dieses Verhältnis aber stellt sich besonders leicht in der Tragödie 
ein. Wird der tragische Held auf einem Gipfel scheinbarer Lebens- 
erfülltheit hinweggerafft, dann tritt gerade durch den Kontrast des jähen 
Zusammenbruchs die Schönheit des Seins, das der Untergang getroffen 
hat, strahlend hervor. Das Leben gewinnt auf der Folie des Uhnter- 
gangs und der Endlichkeit erhöhte Leuchtkraft. „Der Glanz aller Güter 
und Werte wird durch den Anblick ihrer Vergänglichkeit gesteigert“ 
(Mutius). Das tiefe Mitleid, das uns mit dem tragischen Helden er- 
greift, lässt das Lebenswerte an ihm desto lebenswerter erscheinen. 
In diesem Mitgefühl schätzen wir alles Schöne, das wir an ihm be- 
merken, doppelt hoch. Es prägt sich uns besonders aufdringlich ein 
und gewinnt in diesem betonten Hervortreten desto eher die Kraft, über 
das Hässliche des Untergangs obzusiegen. Vor allem aber wird im Kampf 
mit dem Schicksal und dem drohenden Verderben alles lebendig, was 
in ihm an Stärke des Willens, an Fähigkeiten des Denkens und an 
Kräften des Gemüts liegt; die nahende Vernichtung ist der Sporn, der 
das Individuum zur höchsten Kraftentfaltung anfeuert. Erliegt der Held 
wie in vielen Tragödien einer erhabenen Schicksalsmacht, so erhöht die 
Erhabenheit des Schicksals, das sich ihn zu fällen aufmacht, seine eigene 
Grösse und Erhabenheit. Häufig wird der Held durch das Leid, das 
über ihn hereinbricht und durch den drohenden Tod innerlich geläutert, 
er steht am Schluss des tragischen Geschehens besser, gesitteter, ge- 
reifter und darum auch schöner da, als er es am Anfang war (Walküre, 
Maria Stuart, Don Cäsar, ja selbst Macbeth). Das wird als besonders 
schön empfunden und mit Recht, aber man erinnere sich, dass Schön- 
heit und Sittlichkeit nicht zusammenfallen und dass auch Untergang 
in dämonischer Grösse, die trotzig an frevlerischen Zielen festhält und 
die Folgen ihrer Taten gelassen auf sich nimmt, von furchtbarer Er- 
habenheit ist (Medea, Richard Ill.). 

Fast alle tragischen Helden zwingt der geahnte oder sicher bevor- 
stehende Tod zur Stellungnahme. Mögen sie ihm in todverachtenden 
Trotz oder in demütigender Resignation und gelassener Unterwerfung 
unter den Willen desGeschicks entgegengehen, so bleiben sie, während 
sie äusserlich unterliegen, innerlich Sieger und der Tod wird ihnen zur 
Verklärung. Auf seiner höchsten Höhe ist also das Tragische Schön- 
heit nicht bloss im Tod, sondern durch den Tod. Von den tragischen 
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Helden gilt, was schon bei der Behandlung des Leids gesagt wurde: 
Wir würden es nie und nimmer erfahren, welche Schönheit in ihnen 
ist, wenn es uns nicht ihr tragisches Leiden und ihr tragischer Unter- 
gang offenbaren würde. Man gehe die Reihe der tragischen Helden 
durch und es wird sich kaum einer finden, dessen Schönheit voll ins 
Licht treten könnte, ohne sein tragisches Glücksstreben, ohne seine Ver- 
wicklung in Leid und Untergang. Die dämonische Grösse Macbeths 
und Medeas, die edle Menschlichkeit der Walküre, die wunderbare 
Holdseligkeit und Hingabefähigkeit und sittliche Kraft Gretchens, die 
stürmische Leidenschaftlichkeit und der heroische Idealismus Karl Mohrs, 
die todverachtende Liebe von Romeo und Julie deckt erst das tragische 
Leid und der tragische Untergang auf. Leid und Untergang erweisen 
sich als Schönheit schaffende Mächte ersten Ranges. Der Eindruck, 
dass erst Leid und Untergang aus der Persönlichkeit herausholt, was 
sie an Schönheit in sich birgt, wandelt erst die tragische Erschütterung 
ganz in Erhebung. In dionysischer Lust jubeln wir über ein Leid und 
einen Untergang, die erst letzte und höchste Schönheit schaffen. Die 
Tragödie kann die Rätsel des Lebens so wenig lösen, sie kann die 
Disharmonie des Lebens so wenig in Harmonie auflösen, als irgend eine 
Philosophie oder Religion, aber sie erhebt auf dem Weg, der ihr allein 
zugänglich ist, auf dem ästhetischen über die Disharmonie des Seins, 
indem sie zu fühlen gibt, dass gerade aus ihr höchste Schönheit auf- 
blüht. Aus diesem Gefühl ersteht mitten in der Erschütterung die tragische 
Erhebung. Sie trägt den Charakter feierlichen Ernstes, da sie aus Leiden 
und Tod erwächst. Eine überirdische Verklärung umspielt sie, da das 
Endliche verglühen und unter uns liegen muss, wenn sie unser werden 
soll. In ihr wird uns der höchste ästhetische Genuss, die höchste Schön- 
heitsfreude und Seinsbejahung, die uns werden kann. Hölderlin behält 
recht mit seinem tiefsinnigen Epigramm über Sophokles, das von 
jedem echten tragischen Dichter gesagt werden könnte: „Viele ver- 
suchten umsonst das Freudigste freudig zu sagen. Hier spricht end- 
lich es mir, hier in der Trauer sich aus.“ So ist es: Das Tragische ge- 
währt vollere, tiefere Freude, als das untragische Schöne, weil es die 
schlimmsten und letzten Feinde des Lebens, Leiden und Tod, an 
denen das untragisch Schöne sorgsam vorbeisieht, überwindet und in 
Schönheit verklärt. 

Wo die Erhebung in der Erschütterung, wo die feierliche todüber- 
windende überirdische Freude am Schluss der Tragödie ausbleibt, da 
ist der tragische Eindruck nicht voll erreicht. So manche Tragödien 
gelangen nicht zu dieser Höhe, ohne dass sie ästhetisch darum wert- 
los würden, wenn auch das Fehlen der Erhebung als Schwäche all- 


gemein empfunden wird. In Ibsens Hedda Gabler haben wir ein Stück 
Meyer, Aecsthetik. 27 


418 Die Kunst. 


dieser Art kennen gelernt. Das ist nicht verwunderlich. Im Untergang 
erheben kann nur die geniale Mächtigkeit hoher Geister. Der zarten, 
der feinbesaiteten, am Leben leidenden Natur ist die volle Ueberwindung 
des Niederdrückenden am Tragischen versagt. 


Das Humoristische. 


Ein Gegenstück zum Tragischen ist der Humor. Wenn das Tragische 
erhebt, so tut es auch der Humor; aber wo das Tragische uns vom 
Tiefdruck des Leidens und Todes befreit, befreit uns der Humor vom 
Unbehagen über das Verkehrte, Widerspruchsvolle und Idealwidrige. 
Wo das Tragische unter Erschütterung erhebt, erhebt das Humoristische 
unter Lachen. Die Unterlage des Humors aber ist das Komische. Mit 
ihm müssen wir beginnen und zeigen, wie das Komische, das für sich 
ohne ästhetischen Wert ist, erst, wenn es in den Humor eingeht, zu 
ästhetischem Wert und Würde gelangt. 


Im Komischen wird immer ein Anspruch erhoben, der aber im Augen- 
blick, wo er erhoben wird, augenscheinlich alsbald wieder zergeht. 
Wer komisch wird, beansprucht etwas Rechtes, Selbstverständliches, 
Korrektes, Vernünftiges, Gutes, Gescheidtes, Geschicktes, Erhabenes, 
Würdevolles, Anmutiges zu tun oder zu sein. Diesem Anspruch muss 
eine scheinbare Berechtigung zugrunde liegen. Wir müssen einen 
Augenblick geneigt sein, ihn zu glauben, aber kaum sind wir gewillt, 
ihn anzuerkennen, so liefert das Komische den klaren, unzweifelhaften, 
evidenten Gegenbeweis. Das Komische ist eine sich in sich selbst augen- 
fällig widerlegende Verkehrtheit, die nicht Wort haben will, dass sie 
Verkehrtheit ist. Der Spaziergänger, der dahingeht, als sei er in seiner 
Sicherheit und Würde gegen jeden Zufall gefeit, plumpst hin und be- 
weist damit unmittelbar und unzweideutig die Verkehrtheit seines An- 
spruchs. Der Bräutigam schliesst im dunklen Flureingang, an dem er 
sonst die Braut zu treffen gewohnt ist, die Schwester der Braut, die 
ihm ausnahmsweise geöffnet hat, glühend in die Arme, er tut es mit 
dem Anspruch, das durch die Verhältnisse Gebotene zu tun, aber der 
Augenschein widerlegt schnöde diesen seinen Anspruch und so ver- 
fällt er dem Gelächter. 


Dass ein unberechtigter Anspruch zergeht, mag Befriedigung erwecken, 
aber dass der Anspruch, der erhoben wird, entweder von dem selber 
widerlegt wird, der ihn erhebt, oder dass er unter Umständen erhoben 
wird, die ihn unmittelbar widerlegen, das erlustigt uns. Die unmittel- 
bare oder mittelbare Selbstwiderlegung im Komischen ist es, die uns 
zum Lachen reizt. Im Selbstwiderspruch steckt die Komik. Wo kein 
Anspruch durch Selbstwiderspruch zergeht, da fällt die Komik 
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Wenn einer bloss hinfällt, so finden wir das nicht komisch, sondern 
bedauerlich, komisch wird das Hinfallen nur dann, wenn einer so 
geht, als könne ihm so etwas nicht widerfahren, wenn er mit Würde 
und Anstand geht, so recht als wollte er sagen, seht wie schön und 
sicher ich gehe. Dabei verschlägt es für den komischen Eindruck nichts, 
ob einer wirklich mit solchem Selbstgefühl geht oder ob wir das in 
ihn hineinlegen. Bloss darauf kommt es an, dass wir, die Betrachtenden, 
die Sache so ansehen. Der Bräutigam hat im Grund recht, die Braut 
an der Tür zu vermuten und die Dunkelheit hindert ihn, den wahren 
Sachverhalt zu erkennen. Sobald wir diese Erwägung anstellen, hört 
seine Verwechslung auf, komisch zu sein. Wir lachen über ihn nur, 
wenn wir ihm unterschrieben, er hätte eigentlich den Sachverhalt er- 
kennen müssen und wenn wir auf nichts sehen als darauf, dass er den 
Anspruch erhebt, das Rechte zu tun in einer Lage, die diesen Anspruch 
gründlich widerlegen muss. Kinder lachen, wenn ihnen ein Mohr be- 
gegnet. Wie kann man beanspruchen, ein normaler Mensch zu sein, 
wenn man durch seine schwarze Hautfarbe den unzweideutigen Beweis 
dafür liefert, dass es mit diesem Anspruch sehr windig bestellt ist? 
Wie kann einer ein rechter Mensch sein wollen und eine schwarze 
Haut haben? 

Für die Selbstwiderlegung ist eines Bedingung: Sie muss unschädlich 
vor sich gehen. Nur wenn sie harmlos verläuft, können anständige und 
gebildete Menschen darüber lachen. Stolpert einer bei einem noch so 
selbstgefälligen und selbstsicheren Gang und fällt sich dabei blutig, so 
vergeht feineren Menschen dabei der Spass. Kinder und rohe Menschen, 
bei denen die Fähigkeit mitzufühlen nicht voll entwickelt ist, vermögen 
auch dann noch in Lachen auszubrechen. 

In den bisher behandelten Fällen von Komik produziert die dem 
Lachen verfallende Person selbst das Komische. Auch wo die Komik 
bloss durch ein Leihen des unberechtigten Anspruchs zustande kommt, 
geschieht doch dieses Leihen so unbewusst und naiv, dass uns der 
geliehene unberechtigte Anspruch der Person selbst anzugehören 
scheint und mithin das Komische nicht als das Produkt des Leihenden, 
sondern als im komischen Gegenstand selbst gelegen empfunden 
wird. In diesem Fall also waltet objektive, unproduzierte Komik. Dieser 
unproduzierten Komik steht das produzierte subjektiv Komische gegen- 
über. Es hat überall da statt, wo Komisches im Bild, im Klang oder 
im Wort dargestellt wird, gleichviel, ob dieses Komische aus der Wirk- 
lichkeit gegriffen oder frei erfunden ist. Für den Betrachter ist es ja 
doch immer nur durch die Tätigkeit des Produzierenden da. Diese 
Art der subjektiven Komik befasst jede Karikatur eines Schulknaben 
oder Zeichners, jede komische Anekdote, die in Gesellschaft zum 
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besten gegeben wird, jedes Wort, das die Erscheinung, den Charakter, 
das Tun und die Verhältnisse eines Menschen in komische Beleuch- 
tung rückt und jeden Witz, der irgendwo losgebrannt wird und dazu 
alles Komische in der bildenden Kunst, der Musik, der Poesie und 
der Mimik unter sich. Das produzierte Komische geht schon immer 
über die reine Komik hinaus, es zeigt zum mindesten immer schon 
einen leichten Ansatz von Humor oder wird es zu dessen eigentlichem 
Träger. 

Das Komische steht, wie schon bemerkt, an der Grenze des Aes- 
thetischen. Zwar nehmen wir ihm gegenüber die Haltung der reinen 
Betrachtung ein, wir sehen es in dieser Betrachtung auf das wertvolle 
Leben an, das es uns etwa zu bieten hätte, wir stehen ihm also nicht 
anders gegenüber, als andern Gegenständen der ästhetischen An- 
schauung auch. Aber diese Betrachtung bringt keinen Ertrag. Wohl 
bläht es sich vor uns und möchte als etwas Rechtes und Bedeutendes 
genommen sein, aber dieser Ausspruch zergeht, die bunte Seifen- 
blase, die uns einen Augenblick täuscht, zerplatzt und wenn uns 
auch dieses Zerplatzen erlustigt, so übermittelt es uns doch keinen 
Lebenswert, es ist ohne Gehalt, ohne den das Schöne nicht sein 
kann. Zu einer Gattung des Schönen wird das Komische erst, wenn 
es Lebensfülle in sich aufnimmt und dem Beschauer zuträgt. Nur 
dann hat es Gehalt, nur dann Schönheit. Im Humor erfüllt es sich 
damit. Das Humoristische ist, wo Lebensfülle am und im Komischen 
aufletchtet. 

Wird das Komische produziert, so dringt Lebensfülle in geringerem 
oder grösserem Mass immer schon von selbst in es ein. Es hat 
nicht bloss einen vorgetäuschten Lebenswert, der sich in nichts auf- 
löst, sondern es hat, wie es auch beschaffen sein mag, immer wenig- 
stens einen Anflug von wirklichem Lebensinhalt, von wirklicher 
Schönheit. Auch das objektiv Komische übt auf den Betrachter die 
Wirkung, dass er sich über das Komische hinausgehoben sieht. Es 
bleibt unter ihm, es kann nicht an ihn heran, er fühlt sich ihm gegen- 
über in freier Ueberlegenheit. Aber dieses Freiheitsgefühl gegenüber 
dem Komischen gehört nur dem Betrachter an. Es bildet den reak- 
tiven Eindruck des Komischen. Im komischen Gegenstand selbst ist 
nichts von dieser Freiheit enthalten; sie wird in ihm nicht angeschaut. 
Wir bemerken in ihm keinen Wert, der uns aus ihm entgegenscheinen 
würde. Anders im produzierten Komischen. Der Schöpfer des Komischen 
kann das Komische nicht hervorbringen, ohne sich selbst von dieser 
freien Ueberlegenheit gegenüber dem Komischen ergriffen zu fühlen und 
er kann das Komische nicht darstellen, ohne in die Darstellung die Lust 
der lachenden Freiheit und Ueberlegenheit mit einfliesser tassen, die 
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ihn selbst bei der Produktion des Komischen erfüllt. Dazu kommt, dass 
zum Produzieren und Darstellen des Komischen geistige Kraft erforder- 
lich ist, vis comica, Esprit und komische Ausdrucksfähigkeit oder wie 
man das heissen mag und endlich, dass das produzierte Komische einer 
seelischen Stimmung, gewöhnlich der heiteren Laune und unbändigen 
Lustigkeit und einer lächelnden Erhebung über die Widersprüche 
des Seins entspringt. Diese Gemütszustände und Geisteskräfte der 
das Komische produzierenden Persönlichkeit sind im produzierten 
Komischen mit enthalten und werden in ihm angeschaut. Wir nehmen 
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in ihm, wie in allem produzierten Schönen die Selbstoffenbarung der 
produzierenden Persönlichkeit wahr. 

Man mache sich diesen Unterschied zwischen dem objektiv Komischen 
und produziert Komischen, zwischen dem rein Komischen und dem 
Humoristischen an der Zeichnung Oberländers in den fliegenden Blättern 
„Ein fideles Gefängnis“ klar (Abb. 28). Sähe man in der Wirklich- 
keit, wie die fidelen Vagabunden im Gefängnis sich mit Erlernen der 
Francaise die Zeit vertreiben, so müsste das rein komisch erscheinen. 
Die Vagabunden tanzen im Gefängnis Frangaise, als ob das der geeig- 
nete Ort für einen so vornehmen Tanz wäre, sie fühlen sich in ihren 
Lumpen und mit ihren Gaunerphysiognomien als grosse Herren und 
mimen mit steifen schwerfälligen Gliedern und Leibern die graziösen 
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Bewegungen des Rokokotanzes. Aber die Ansprüche auf angemes- 
senes Tun, auf Vornehmheit und Grazie, die sie erheben, werden aufs 
Unmittelbarste durch die Umstände, durch ihr Aussehen und ihre 
Bewegungen widerlegt. Sie lösen sich in ein komisches Nichts auf. 
So wäre es in der Wirklichkeit. Auch in Oberländers Bild ist das nicht 
anders. Zugleich aber werden an ihm Oberländers glänzende komische 
Phantasie, seine Darstellungskraft für das Komische, seine feine Cha- 
rakterisierungskunst, seine fröhliche Laune und seine lächelnde Er- 
hebung über die Widersprüche des Seins als wirksam wahrgenommen, 
also lebendige Seiten seiner Persönlichkeit, die sich nur durch das 
Mittel des Komischen äussern können und denen allen Schönheit 
eignet. Auf diese Weise hebt er sein Bild aus der Negativität der 
Komik ins Positive des Humors empor und an Stelle eines inhalt- 
losen Behagens über sich selbst widerlegende Ansprüche setzt er die 
Freude an der wahrgenommenen im Komischen sich offenbarenden 
Schönheit seiner Persönlichkeit. 

Auch der Witz vermag deutlich zu machen was hier gemeint ist. 
Dem witzigen Ausruf des Kapuziners in Wallensteins Lager: „Das 
römische Reich, dass Gott erbarm’, sollte jetzt heissen römisch Arm“, 
liegt ein Wortspiel zugrunde. Zwei Vorstellungen werden mit einem 
Schein von Recht verknüpft, der alsbald zergeht. Die durch den 
Doppelsinn von „Reich“ ermöglichte Antithese von römisches Reich 
und römisch Arm möchte als logisch korrekt gebildet gelten, sie möchte 
Sinn sein, während sie sich alsbald als eine logisch unmögliche 
Bildung, als Widersinn zu erkennen gibt. Insofern besteht zwischen 
dem Witz und dem objektiv Komischen kein Unterschied. Auch beim 
Witz bemerken wir die Selbstwiderlegung und Selbstaufhebung des 
Komischen. 

Gleichwohl ist der Witz von anderer Art als das objektiv Komische. 
Wer objektiv komisch wird, der wird bei einem Selbstwiderspruch 
ertappt, er begeht ihn, ohne es zu wissen; der Witzige dagegen, der 
das Widerspruchsvolle zusammenfügt, weiss, dass er eine Verkehrtheit, 
einen Widerspruch begeht. Er stellt sich wohl dumm, in Wirklich- 
keit aber fühlt er sich durch den Widerspruch nicht blossgestellt, wie 
der, der unabsichtlich der Komik verfällt, im Gegenteil, er ist ordent- 
lich stolz darauf, dass ihm der Widersinn des Witzes gelungen ist. 
Er kommt sich geistreich vor. Und mit Recht, falls sein Witz gut 
ist. Den Unsinn des Witzes hervorzubringen glückt nur Geistes- 
kräften, über die nicht jeder verfügt, einer lebhaften Kombinations- 
gabe und einer grotesken Phantasie, die die fernabliegenden Vor- 
stellungen zusammenzwingt, die im Witz verkoppelt sind. Und wäh- 
rend der Witzige sich als den Dummen aufspielt, hat er es dick hinter 
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den Ohren. Er stellt mit seiner Dummheit einen andern, den, über den 
der Witz gemacht wird, bloss. Er rückt ihn in komische Beleuchtung und 
hebt eine Schwäche, eine Verkehrtheit, einen komischen Selbstwiderspruch 
an‘ihm treffend und geistvoll heraus. Ist es nicht lächerlich, meint der 
Kapuziner, wenn ein Staat, der bettelarm ist, sich glaubt Reich nennen zu 
dürfen, ist ein so stolzer Name in so kläglichen Verhältnissen nicht ein 
Widerspruch in sich? Der scheinbare Unsinn des Witzes wandelt sich 
in Geist und Sinn. Der Witzige treibt mit dem Hörer ein neckisches 
Spiel. Er tischt ihm einen Unsinn auf und hat ihn damit zum besten, 
indem er durch ihn sich als den Geistvollen und einen andern als 
den Dummen erweist. Unter dem Schein der eigenen Komik macht 
er einen andern komisch. Der Witz ist nicht bloss das Erzeugnis 
einer tollen Phantasie, einer graziösen leichtbeschwingten perlenden 
Geistigkeit, sondern auch einer übermütigen, überlegenen, heimtücki- 
schen Laune, die ansteckt und sich auf den Hörer überträgt. Der Reiz 
des Witzes beruht daher nicht bloss auf dem Vergnügen, den es 
bereitet, einen auf einem Selbstwiderspruch zu ertappen, sondern vor 
allem auf dem Genuss der Geistigkeit und der guten Laune, aus dem 
er entspringt; diese Geistigkeit und Laune sichtbar zu machen ver- 
wendet der Witz das Komische. Am Witz und in ihm treten diese 
Seelenkräfte und Gemütszustände in die Erscheinung und geben dem 
Witz über die Negativität des objektiv Komischen hinaus einen An- 
flug von ästhetischem Inhalt, von seelischem Gehalt. 

So erlustigend das überquellende Leben ist, das der Witzige in dem 
Augenblick an den Tag legt, da der Witz in ihm aufsprüht, so ist 
sein ästhetisches Gewicht doch nur gering. Es will ästhetisch nicht 
viel besagen, wenn einer gelegentlich einmal vom Freiheitsgefühl und 
der guten Laune des Humors ergriffen wird und ein kleiner Funke 
von Phantasie in ihm aufleuchtet. Auch tritt im Witz die Persönlich- 
keit des ihn Produzierenden doch nur in einer nur wenig individuellen 
Gestalt hervor. Die groteske Phantasie und die geistsprühende Laune, 
die aus ihm hervorblickt, ist allen Witzigen gemein. Deshalb entsteht ein 
ästhetisch vollgewichtiger Humor erst, wenn im längeren komischen 
Zusammenhang der humoristischen Persönlichkeit Gelegenheit gegeben 
ist, ihre humoristische Kraft reicher und ihr Wesen in individuelleren 
Zügen zu entfalten und eine ihr eigene humoristische Stimmung in 
ihren komischen Einfällen, Bildern und Gestaltungen hervortreten zu 
lassen. 

Die Stellung, die der Humorist zur Wirklichkeit einnimmt, geht 
nach drei verschiedenen Richtungen. Er steht der reinen Komik am 
nächsten, wenn er die sonderbaren Widersprüche, Zufälligkeiten und 
Nichtigkeiten des Lebens aufsucht, um im Lachen über ihre Komik 
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den Anlass zu froher Heiterkeit und geistsprühender Laune und zu- 
gleich den Stoff zu finden, an dem er dieser Stimmung Ausdruck 
geben oder das Leiden an dem Widersinn des Lebens in befreiendem 
Lachen über seine komische Verkehrtheit unter sich bringen kann. In 
solchem Fall bewegt er sich im närrischen Humor, im sonnigen oder 
mit einem Anflug von Wehmut umflorten Lachen über die närrischen 
Sonderbarkeiten des Seins. Es wird nicht leicht einen Humoristen 
geben, der es sich entgehen liesse, die Faschingsscherze des Lebens 
zu beachten und sich am Spiel mit ihnen seiner inneren Freiheit 
bewusst zu werden. Die eben erwähnte Zeichnung Oberländers fällt 
unter diese Gattung von Humor. 

So erquickend und ergötzlich der närrische Humor ist, zumal wenn 
an ihm ein Gemüt sichtbar wird, das in sonniger Heiterkeit über alle 
irdische Schwere Herr geworden ist, so vermag er doch für sich allein 
auf die Dauer nicht zu befriedigen. Man mag das an Buschs glänzenden 
humoristischen Zeichnungen und Versen ersehen, die das ganze Leben 
als eine Kette von Sinnwidrigkeiten und die Welt als ein Narrenhaus 
verlachen. Es ermüdet auf die Dauer, sich unausgesetzt im Wider- 
sinnigen zu bewegen und man wird abgestumpft durch die gleich- 
bleibende Stimmung der ausgelassenen Laune und freien Ueber- 
legenheit, die in der langen Reihe von Zeichnungen und Versen 
gleichförmig wiederkehrt. Nur als Einschlag in Lebensdarstellungen 
mit anderweitigem Inhalt übt der närrische Humor seinen ganzen 
Zauber. 

Eine andere Note gewinnt die Stimmung des Humoristen im 
satirischen Humor. Der Humorist bemerkt im Menschenleben so 
vieles, was zu Recht besteht und sich als zu Recht bestehend be- 
trachtet und doch am Ideal gemessen, sei es am sittlichen, religiösen, 
politischen oder künstlerischen grobe Unnatur und Unsittlichkeit, 
wüster Aberglaube oder Heuchelei, Missbrauch der Staatsgewalt, Des- 
potie und Uhnfreiheit, ästhetische Unwahrheit und hohle Gespreiztheit 
ist, und es bereitet ihm Genugtuung, es seiner Anmassung zu ent- 
kleiden und den falschen Anspruch, den es auf Berechtigung erhebt, 
komisch zergehen zu lassen. An der komischen Selbstzerstörung, 
der er das Unechte in Sitte und Religion, im staatlichen Leben 
und künstlerischen Treiben verfallen lässt, leuchtet seine eigene Be- 
geisterung für das Ideale auf und so gibt er in seiner eigenen 
für das Ideal begeisterten Persönlichkeit, die uns aus seiner Komik 
entgegensieht, das Positive, das die Komik braucht, um Humor zu 
werden. 

Der satirische Humor stammt vielfach aus einem über die Idealitäts- 
widrigkeit der Wirklichkeit, über ihre Gemeinheit und Unnatur em- 
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pörten Herzen, er fliesst häufig aus Grimm und Unmut und in Ge- 
bilden, die man im eigentlichen Sinn Satire heisst, dient er der Tendenz, 
er wird Kampfmittel im Ringen gegen Menschheitsschäden und Zeit- 
verkehrtheiten. So berechtigt und unentbehrlich die Verwendung des 
Humors im Dienst der Kämpfe einer Zeit ist, so tritt er in dieser 
tendenziösen Ausgestaltung doch aus dem Rahmen der Kunst heraus 
und wenn auch der Ingrimm und Unmut einer in ihren heiligsten 
Gefühlen verletzten Seele seine eigene unbestreitbare Schönheit hat, 
so erhebt sich doch der satirische Humor zu einer höheren Siufe der 
Schönheit, der zur vollen inneren Freiheit über die Idealwidrigkeiten 
der Wirklichkeit gelangt ist. Eine solche Stellung aber vermag er 
am ehesten auf der Unterlage einer Weltanschauung zu gewinnen, 
die vertraut, dass der Weltlauf darauf angelegt ist, das Unechte, das 
Unnatürliche und Unsittliche in seiner inneren Verkehrtheit, in seinem 
eigenen Selbstwiderspruch zu offenbaren. Der Humorist, den ein 
solcher Glaube beseelt, lässt das Schlechte sich wohl eine Zeitlang 
blähen als das Erfolgreiche, das Mächtige, das Kluge, das Angesehene, 
dann aber kommt der Augenblick, wo es, ohne es zu wollen, in 
komischer Selbstwiderlegung seine innere Hohlheit und Nichtigkeit 
aufdeckt. Gottfried Kellers Dichtung bietet viele Proben dieses durch 
tiefen Weltblick ausgezeichneten satirischen Humors. 

Was dem närrischen und satirischen Humor seinen ästhetischen In- 
halt, seine Schönheit gibt, die Erhebung des humoristischen Subjekts 
über die Widersinnigkeit des Seins in freiem Lachen, die Begeisterung 
einer idealerfüllten Seele und die Stärke der komischen Phantasie gehört 
dem humoristischen Subjekt an, nicht dem Gegenstand, an dem der 
Humor ausgeübt wird, der allein in seiner Nichtigkeit aufgezeigt wird. 
Die Schönheit liegt, könnte man auch sagen, nicht im Gegenstand, 
sondern in der Behandlung. Soll dem Humor die ganze erwärmende 
und beglückende Kraft, zu dem er sich entfalten kann, werden, dann 
muss die Schönheit auch in das komische Objekt eintreten. Auch der 
komische Gegenstand muss sich in sich selbst mit Gehalt erfüllen. 
Das geschieht im sympathischen Humor. Bei ihm liegt die Schön- 
heit nicht allein in der Freiheit, Heiterkeit und Laune des humori- 
stischen Subjekts, die natürlich auch hier nicht fehlen, sondern im 
komischen Gegenstand selbst lebt ein irgendwie über das Gewöhn- 
liche erhöhtes Leben und tritt gerade in dem Augenblick an ihm 
heraus, in dem es komisch wird. Denn diese Lebensfülle an ihm ist 
mit einer Schranke behaftet; es ist in ihr ein Bruch, so dass sie in 
ein komisches Licht gerät, ohne dass darüber der Eindruck ihrer 
Lebensfülle verloren ginge, sei es, dass er durch die Komik leise 
gedämpft und abgeschwächt oder gehoben und gesteigert wird. Der 
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Blick des Humoristen aber ruht mit sympathischem Wohlgefallen und 
mit freundlichem Lächeln auf der Schönheit seines Gegenstands, die 
in so widersprechender Weise ans Licht tritt. 

Der sympathische Humor entfaltet sich in zwei Formen. Die 
Schranke, die den komischen Widerspruch herbeiführt, liegt bald in: 
Seelenzustand des der Komik Verfallenden selbst, bald liegt sie in 
den Verhältnissen, in denen er steht, und in der Art, wie er seinen 
Lebenszustand äussert. Im ersten Fall trägt er Kräfte des Lebens in 
sich, die über das gewöhnliche Mass hinausragen, aber ihnen haftet 
eine Einseitigkeit, eine sonderbare Verbildung an. Hohe Geistigkeit 
und ein unbeirrbarer Idealismus haben einen Stich ins Verstiegene 
(Don Quichote), Charakterfestigkeit artet in Schrullenhaftigkeit aus 
(Musikus Miller in Kabale und Liebe). Ein überquellender Lebens- 
trieb tobt sich im Niedrigen aus, eine geniale Phantasie verpufft sich 
in Wirtshausspässen und Wirtshauszoten und im läppischen Renom- 
mieren mit erdichteten Heldentaten (Fallstaff). Der Gute ist nicht ganz 
frei von kleinen Anwandlungen der Selbstsucht und Selbstgefälligkeit 
(Onkel Bräsig). Wir lachen über die Selbstwidersprüche, in die diese 
Schranken verstricken, aber indem wir die Entartung des Schönen 
in Verkehrtheiten, in Schwäche und ins Niedrige belächeln, erkaufen 
wir uns das Recht, diese Schönheit trotz der ihr anhaftenden Flecken 
zu geniessen. 

Oder aber die Komik greift nicht auf den Seelenzustand der ko- 
mischen Gestalt über. Seine Schönheit bleibt ungetrübt. Aber diese 
Schönheit tritt unter Verhältnissen zutage, in denen sie wie widersinnig 
erscheint, oder sie kann sich nicht die ihr angemessene Aeusserung 
geben; herrlich in ihrem Wesen kommt sie in unangemessener Form 
ans Licht. Das Grosse und Hohe stösst sich an den Kleinlichkeiten 
und Aermlichkeiten des Lebens und gerät mit ihnen in komischen 
Kontrast (Jean Pauls Helden), Hochherzigkeit und Seelenreinheit be- 
währen sich in unwürdigen, engen und schmutzigen Verhältnissen 
(Raabe). Die Seele wahrt sich ihre Harmonie und ihren inneren Frieden 
in der drückendsten Beschränktheit, also in Verhältnissen, in denen 
es scheinbar widersinnig ist, Zufriedenheit zu haben (Schulmeisterlein 
Wuz). Ein tiefes Denken, ein feines Gefühl, ein warmherziger Sinn 
kommen ungeschickt heraus. Fritz Reuters Onkel Bräsig verfällt aus 
einer Ungeschicklichkeit in die andere, sobald er nur den Mund auf- 
tut oder wenn er in edler Hilfsbereitschaft allzu schnell zufährt. Aber 
aus welch herzliichem Gemüt, aus welcher Biederkeit und Nächsten- 
liebe gehen alle diese Ungeschicklichkeiten hervor und wie rührend 
ist es, den goldenen Kern zu gewahren, der in der komischen Schale 
steckt. Immer steht das Aeussere in klaffendem Widerspruch zur Höhe 
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und Schönheit des Innern. Eben wollen wir etwa über die Zufrieden- 
heit und den Seelenfrieden, der sich durch die elendsten Verhältnisse 
nicht anfechten lässt, als über eine Ungereimtheit lachen, aber schnell 
kommt die Umkehrung. Plötzlich geht es uns auf, wie herrlich und 
in sich gefestigt ein Seelenfriede sein muss, dem selbst die äusserste 
Armut nichts anhaben kann und das Lachen wandelt sich in lächelnde 
Rührung, wie uns denn tiefe Rührung immer ergreift, wenn sich 
Schönheit und Harmonie in unwürdigen Verhältnissen ungeschwächt 
behauptet. 


Auch diese Art des Humors erreicht ihre schönste Ausbildung, wo 
die humoristische Betrachtung Weltanschauungscharakter gewinnt. Die 
Vertreter des sympathischen Humors lassen etwa in aller Endlichkeit 
und Niedrigkeit des Irdischen als Kern und Sinn des Seins die Gött- 
lichkeit und Unendlichkeit der Seele erscheinen, sie zeigen als die 
wahren Lebenssieger die Idealisten im Bettlergewand und im Armen- 
haus, die Welt verklärt sich ihnen trotz aller ihrer Widersprüche zu 
einem Reich, in dem Güte, Herzensreinheit und Herzenseinfalt über 
alle Widersprüche triumphieren. 


Im satirischen und noch mehr im sympathischen Humor entfaltet 
der Humorist erst ganz seine befreiende und beseligende Kraft. Un- 
beirrt steht er über allem Schein der Welt. Er durchschaut die falschen 
Ansprüche, die die Welt erhebt, er sieht durch ihre Aeusserlichkeiten 
hindurch und findet unter dem Schein die wahren Werte. Er kehrt 
die Maßstäbe der Beurteilung um, er löst, was erhaben scheinen 
möchte, in nichts auf und zeigt im scheinbar Nichtigen die verborgene 
Schönheit. Das äusserlich Kleine und Unscheinbare wird ihm zum 
Grossen und Herrlichen und das äusserlich Grosse zum Kleinen und 
Aermlichen. Im Bettler sieht er den König, im König den Bettler, 
und wo ein anderer an den Widersprüchen und Narrheiten des Lebens 
verzweifeln möchte, da verzweifelt er nicht, sondern wird Herr über 
sie im befreienden und erlösenden Lachen. 


Dreizehntes Kapitel 


DER WERT DER KUNST FÜR DEN EINZELNEN 
UND DIE MENSCHHEITSENTWICKLUNG 


Das Kunstwerk ist eine so komplexe Erscheinung und wendet sich 
an so viele Seiten der Menschennatur, dass es auf die verschiedenste 
Weise genossen werden kann. Nicht leicht ist ein Kunstbetrachter so 
umfassend organisiert, dass er alle seine Werte mit gleicher Stärke 
in sich aufnehmen kann. Je nach der Veranlagung werden dem einen 
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diese, dem andern jene in den Vordergrund treten, während die andern 
für ihn zurückstehen. Es macht einen tiefgehenden Unterschied der 
Kunstbetrachtung aus, ob man mehr der Form oder mehr dem Inhalt 
Verständnis entgegenbringt. An der Form aber mag sich der eine 
mehr von ihrer sinnlichen Annehmlichkeit, von dem Sinnengenuss, 
den sie gewährt, der andere mehr von ihrer Einheitlichkeit und Aus- 
geglichenheit, wieder ein anderer von der Kraft des Ausdrucks, mit 
dem sie uns den Inhalt erschliesst, angezogen fühlen. Von denen aber, 
die im Kunstwerk den Gehalt suchen, mag der eine vornehmlich das 
Auge mitbringen für die Idee, für das Stück Leben, das der Künstler 
gestaltet hat, der andere für die Künstlerpersönlichkeit, die in Form 
und Darstellung lebt, und am Künstler mag sich das Interesse beim 
einen mehr der menschlichen, beim andern mehr der künstlerischen 
Seite seines Wesens zuwenden. Die einen suchen den genialen Ge- 
stalter, die andern den hohen oder liebenswerten Menschen. Es gibt 
Kunstfreunde, denen die Kunst die Wirklichkeit verklärt, und andere, 
die sich durch sie in eine wirklichkeitsentrückte ideale Welt empor- 
tragen lassen. 

Nicht bloss die einzelnen Kunstfreunde fühlen sich durch ihre Ver- 
anlagung mehr zu dieser oder jener Art der Kunstbetrachtung hin- 
gezogen, sondern auch ganze Zeiten neigen mehr der einen oder 
anderen Auffassung zu. Müden dekadenten Zeiten wird die Kunst 
vornehmlich zur Sensation, zum Genuss verfeinerter Sinnesempfindungen, 
zur Freude an delikaten Farben, Klängen und Klangkombinationen 
und Wortschällen. Andere betrachten sie als Schule der Lebenshaltung 
und des gesellschaftlichen Geschmacks, als Lehrmeisterin natürlicher 
Würde und Anmut, adliger Vornehmheit oder höfischer Korrektheit. 
Wieder andere Zeiten, aufwärtsstrebende bildungsdurstige Epochen, 
lieben sie als Werkzeug zur geistigen Ausbildung der Persönlichkeit, 
zur Weltdurchdringung und Welteroberung und zur Verfeinerung und 
Höherentwicklung des seelischen Lebens. 

Verschieden, wie die verschiedenen Betrachtungsweisen der Kunst, 
ist auch ihre Bedeutung für das geistige Leben der einzelnen und der 
Völker. Wer von der Kunst nur den Reiz und den Genuss der Sinne 
begehrt, der kann von ihr nicht die innere Förderung erfahren, die 
sie dem bringt, der sich von ihr die Tiefen der genialen Persönlich- 
keit erschliessen lässt. Und ob, was die Kunst in der einen oder 
anderen Betrachtung an aufbauenden Kräften zu bieten vermag, in 
der rechten Weise genützt und als gesunde Nahrung dem Lebens- 
prozess der Persönlichkeit zugeführt wird oder ob es den Schwächen 
und falschen Tendenzen der Persönlichkeit dienstbar gemacht wird, 
hängt von der seelischen Gesamtverfassung des Geniessenden ab. 
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Denn dass die Kunst auch ihre Verführungen und Verlockungen hat, 
kann nicht geleugnet werden und ist im Laufe dieser Untersuchung 
mehrfach hervorgetreten. Es hat darum auch an Verächtern der Kunst 
nie gefehlt. Von Plato bis Tolstoi sind ihre üblen Wirkungen oft mit 
grellen Farben ausgemalt worden. In der Tat birgt sie nicht unbe- 
trächtliche Gefahren in sich. Die ästhetische Betrachtung kann in 
weichlichen lebensuntüchtigen Naturen zur Grundhaltung der Wirk- 
lichkeit gegenüber werden und zu einem schwächlichen Aesthetentum 
verleiten, das das Leben nicht mehr als Aufgabe und Betätigung, 
sondern als ruheseliges und tatenscheues Betrachten und Geniessen 
ansieht. Die Kunst mag dazu führen, das Leben auf eine ästhetische 
Grundlage stellen und Sittlichkeit durch Schönheit ersetzen zu wollen 
und so der sittlichen Haltlosigkeit Vorschub leisten. Sie mag als Mittel 
der Erhebung über die Wirklichkeit sich an Stelle der Religion setzen 
und die religiöse Gleichgültigkeit befördern. Sie mag in Weltanschau- 
ungsfragen eine Grundsatzlosigkeit begünstigen, die nicht nach Wahr- 
heit, sondern allein nach Schönheit fragt, und allen Standpunkten 
Geschmack entgegenbringt, die vor dem Forum der Schönheit be- 
stehen. Sie mag einer unbändigen Sinnlichkeit, dem kecken Ueber- 
springen der sittlichen Schranken und der krankhaften Dekadenz den 
gefährlichen Reiz der Lebensfülle leihen und was dergleichen Ver- 
suchungen mehr sind. 

Aber sollten wir um der Gefahren willen, von denen auch die Kunst 
nicht frei ist, auf sie und das Grosse, das sie zu schaffen und zu ge- 
währen vermag, verzichten? Als ob es ein Wertvolles geben könnte, 
das ohne Gefahren und Versuchungen wäre! Die Bedenken und 
Anklagen gegen die Kunst gehen vornehmlich von einseitig religiös 
gerichteten Persönlichkeiten aus. Wenn aber um der Versuchungen 
willen, die mit einem idealen Gut der Menschheit verknüpft sind, 
dieses Gut abgelehnt und gemieden werden müsste, müsste dann 
nicht vielmehr als die Kunst die Religion geflohen werden? Ich will 
von den Religionsverfolgungen und den Glaubenskriegen, diesen Geisseln 
der Menschheit nicht reden, aber zu welcher Selbstgerechtigkeit, zu 
welcher hochmütigen Gewissheit des Alleinbesitzes der Wahrheit gegen- 
über von Andersdenkenden, zu welcher unsäglichen Beschränktheit und 
geistigen Verengung hat die Religion schon geführt und sehen wir 
sie tagtäglich führen? Die Kunst hat nicht dieselbe breite und tief- 
gehende Wirkung wie die Religion, aber sie hat darum auch entfernt 
nicht so tiefe Schädigungen mit sich gebracht wie diese und wollte 
man in kleinlicher Angst vor ihren Gefahren auf sie verzichten, so 
wiirde man das Unmögliche versuchen. Sie ist zu tief in der Menschen- 
seele gewurzelt, sie ist zu sehr mit allem Edlen und Grossen in ihr ver- 
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schwistert, der bildende Trieb waltet im Menschengeist mit zu elementarer 
Macht, die Förderungen der Kunst sind zu augenscheinlich und greifbar, 
als dass man sie der Menschheit vereckeln und sie unterdrücken könnte. 
Nicht darum kann es sich handeln, sie aus dem Leben der Mensch- 
heit zu bannen, sondern ihr den Kreis anzuweisen, den sie ausfüllen 
kann. Sie soll nicht die Gesamtheit des Lebens einseitig beherrschen, 
sie soll sich nicht an Stelle von Religion und Sittlichkeit setzen wollen, 
aber wenn durch eine richtige Lebensauffassung und Lebensführung 
die Kunst als dienendes Glied in den Gesamtkreis des Lebens ein- 
gegliedert wird, dann bietet sie Werte, die durch keine andere ideale 
Betätigung des Menschen zu ersetzen sind. Sie hat im ganzen des 
Lebens ihre eigene, nicht hoch genug zu schätzende Aufgabe. 

Die grossen Werte der Kunst sind mehrfach berührt worden und es 
kann sich daher hier nur um eine übersichtliche Zusammenstellung und 
um einzelne Ergänzungen des bisher Gesagten handeln. 

Die Kunst hat zunächst einmal dieselbe Wirkung, die wir als die 
Grundwirkung des Schönen überhaupt erkannt haben. Sie schafft 
idealen Genuss durch Lebenserhöhung und durch Erweiterung des 
Ich- und Weltverständnisses. Die Kunst vermag solche Wirkungen 
noch in höherem Mass auszuüben als das Naturschöne. Sie fügt zum 
inhaltlichen Genuss, auf den das Naturschöne fast allein beschränkt 
ist, den formellen. Sie reinigt das Schöne von störenden Zutaten, 
durch die es in der Natur verunstaltet und verdeckt ist und bietet 
es zum uneingeschränkten Genuss dar. Sie hat Zugang auch zu den 
Schönheiten der inneren Welt, die im Naturschönen nicht oder nur 
unvollständig in die Erscheinung treten, oder zu Schönheiten, die im 
Naturschönen unübersehbar und daher ungeniessbar sind. Man schätze 
es nicht gering ein, dass die Kunst Genuss schafft. Ohne Freude und 
Genuss verkümmert das Leben. Die Freude ist eine lebenerhaltende 
und lebenfördernde Macht. Auch gesunde Sittlichkeit ist auf sie an- 
gewiesen, die ohne sie verkiimmern und versauern müsste. 

Der Genuss aber, densie bringt, erblüht nur, wenn daslIch sein praktisches. 
Begehren, sein egoistisches Streben, sein Ringen um irdische Ziele ablegt 
und sich über sich selbst erhebt zum uninteressierten Schauen. Unter allen 
Arten des Genusses ist daher der Genuss der Kunst der edelste. Er kann 
ohne Hingabe des Ichs an fremdes Leben, ohne liebende Versenkung 
darein nicht erstehen. In diesem Versenken aber erfährt der Mensch 
seine Verwandtschaft mit allem Leben, er fühlt sich aufgenommen in den 
brüderlichen Ring des Seins, er wird sich seiner idealen Würde als. 
des Glieds einer höheren Ordnung, als des Genossen einer Welt be- 
wusst, in der die Wirklichkeit ihrer irdischen Bedingtheit entkleidet 
in vollkommener Geschlossenheit und Selbstgenügsamkeit ruht. Da 


Der Wert der Kunst für den Einzelnen und die Menschheitsentwicklung. 43] 


aber diese höhere Welt doch nur die irdische Welt abspiegelt und 
ihre Schönheit enthüllt, so wird ihm durch die Kunst auch die irdische 
Welt verklärt. Er gewinnt Freude an ihr und die Lust und der Mut 
zu leben werden gestärkt. 

Die Kunst erweitert und vertieft sodann, wie alles Schöne, das Welt- 
und Ichverständnis. Auch in diesem Punkt übertrifft sie das Natur- 
schöne bei weitem. Sie dringt nicht bloss in Geheimnisse des Lebens 
ein, die im Naturschönen sich nicht enthüllen, sondern durch die For- 
mung klärt sie das Leben, stellt das Wesentliche an ihm heraus, macht 
es übersehbar und zusammenhängend. Sie weckt den proteischen Trieb 
in uns, uns in alle Gestaltungen des Lebens zu verwandeln, sie 
innerlich nachzuleben und uns dadurch aus individueller Beschränkt- 
heit zum Ganzen des Seins zu erweitern. Sie gestattet dem Menschen 
Lebenslagen, die die Beschränktheit des Lebens ihm in der Wirklich- 
keit durchzuleben versagt, wenigstens im künstlerischen Abbild durch- 
zukosten. Mit ihrer Hilfe vermag der Arme das Leben auf der Höhe 
der Menschheit, der in engen Verhältnissen Eingeschlossene die Er- 
regungen, Gefahren und Abenteuer der weiten Welt, der um Liebe 
Betrogene die Freuden der Liebe mitzufühlen und seinen Lebenshunger 
wenigstens in der Phantasie zu stillen. Indem dann die Kunst den 
Betrachter zwingt, ihre Lebensbilder aus dem eigenen Ich zu ver- 
stehen, zeigt sie ihm das eigene Ich im Spiegel fremden Lebens, 
macht es ihm vertrauter und bewusster und deckt ihm den ganzen 
Reichtum an Lebensmöglichkeiten auf, die in ihm schlummern. 

Die Kunst hat vor der Natur die durchgebildete Form voraus. Sie 
befriedigt damit nicht nur unsern Formsinn und bereitet durch seine 
Befriedigung Formfreude, sondern sie bildet den Formsinn auch im 
Beschauer aus. Sie lehrt ihn künstlerisch sehen, hören und die Rede 
künstlerisch gestalten. Sie schafft Kultur des Auges, des Ohres und der 
Sprache. Sie entwickelt damit Kräfte, die im Menschen angelegt sind, 
die nach Entwicklung verlangen und beglückt durch ihre Ausbildung. 
Unter ihrem Einfluss bildet und veredelt sich der Geschmack. Ge- 
schmack nennt man den feinen Sinn für Angemessenheit in Kleidung 
und Einrichtung, in Benehmen, gesellschaftlicher Sitte und Rede. Ge- 
schmack ist also nichts rein Aesthetisches, er hat es mit dem prak- 
tischen Leben zu tun, wie das Kunstgewerbe, in dem man ja auch 
in erster Linie Geschmack verlangt. Wo Geschmack herrscht, da wird 
Praktisches mit den Mitteln der Schönheit erstrebt und durch die 
Form geadelt. 

Im Geschmack vereinigen sich wie im Kunstgewerbe Zweckmässig- 
keit und Schönheit. Man kleidet sich geschmackvoll, wenn die Kleidung 
sich bequem trägt, wenn sie den Anlässen angemessen ist, bei denen 


439 Die Kunst. 

sie getragen wird und wenn sie den Forderungen der kunstgewerb- 
lichen Schönheit entspricht. Sie soll die Schönheit des menschlichen 
Körpers nicht verhüllen oder entstellen, sondern herausarbeiten und 
erhöhen. Sie soll mit der Individualität ihres Trägers in Einklang 
stehen und sie heben. Sie soll Einheitlichkeit zeigen in Schnitt und 
Farbe. Da der Geschmack verlangt, dass man sich ins Ganze der Ge- 
sellschaft einreiht und ihre Harmonie mitbilden hilft, so ist der Ge- 
schmack des Einzelnen im weiten Mass darauf angewiesen, sich nach 
dem Geschmack der Gesamtheit zu richten. Es gehört zum Geschmack, 
dass man sich nicht allzuweit von der Mode entfernt; der Geschmack- 
volle liefert sich zwar nicht jeder Laune der Mode aus. Er macht 
ihre Geschmacklosigkeiten nicht mit. Aber er weicht auch nicht ganz 
von ihr ab. Da die Mode aus Gründen, die grösstenteils nicht auf 
ästhetischem Gebiet liegen, einem starken Wechsel unterworfen ist, 
so verändert sich auch der Geschmack in kurzen Zwischenräumen. Er 
stellt in dieser Unbeständigkeit und Aeusserlichkeit keinen der grossen 
Werte des Seins dar, aber er verschönert das Leben und erleichtert 
es, indem er ihm den wohltuenden Reiz der Schönheit und Harmonie 
gibt. Deshalb ist die geschmackfördernde Wirkung der Kunst nicht 
ohne Bedeutung. 

Form aber in der Kunst ist mehr als blosse Erfüllung der Form- 
gesetze. Während der Künstler die Formgesetze erfüllt, durchdringt 
er sie mit seiner Persönlichkeit und erhebt sie zum Stil. In dieser 
Durchgeistigung vollendet sich die Formung des Kunstwerks und das 
volle Wesen der Formung tritt ans Licht. Der Beschauer erfährt am 
Kunstwerk immer wieder, was Formen und Gestalten in seinem letzten 
Sinn bedeutet. Es heisst, dem Leben den Stempel der Persönlichkeit 
aufdrücken und zwar so, dass weder dem Leben noch dem Stoff, in 
dem es sich entfaltet, Gewalt angetan wird. Es heisst aus der Persönlich- 
keit bilden, ohne subjektive Willkür, unter Achtung der Rechte und 
des Wesens der Dinge. Was der Künstler am Kunstwerk durchführt, 
die Formung, ist die Aufgabe der Völker und der Einzelnen gegen- 
über dem Leben. Wo ein Volk und ein Einzelner in dieser Weise 
gestalten und ihrem Leben Einheitlichkeit geben vom Zentrum ihres 
Wesens aus, da entsteht Kultur. Denn Kultur ist in der Volksindi- 
vidualität oder der Einzelpersönlichkeit begründete Einheitlichkeit aller 
Lebensäusserungen in Denken und Glauben, in Wissenschaft und Kunst, 
im Benehmen, in Sitte und Gesellschaft. In aller Kultur wirkt ein künst- 
lerischer Schafienstrieb und das Kunstwerk ist ein Vorbild der kultur- 
gestaltenden Tätigkeit, ihr vollendetes Beispiel und Musterbild. Die Kunst 
weckt diesen ästhetischen Trieb, diesen Gestaltungs- und Formungs- 
willen auch im Beschauer, sie treibt ihn, dem ganzen Leben die Ein- 
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heitlichkeit eines in der Einheitlichkeit des eigenen Wesens wurzelnden 
Stils zu geben. Die Kunst ist kulturschaffende und kulturfördernde 
Macht ersten Rangs. 

Die Künstlerpersönlichkeit aber, die der Künstler seinem Kunstwerk 
einverleibt, ist bestimmt durch das Volk, dem er angehört. Je höher 
der Künstler steht, desto mehr ist er Repräsentant und Ausdruck seines 
Volkes. In den Kunstwerken ihrer grossen Künstler werden sich daher 
die Völker ihres Wesens und ihrer Art, ihres Fühlens und ihres Charakters 
bewusst. Die Kunst hat daher, wie sonst nur noch die politische Ge- 
schichte nationalbildende Kraft. Grosse Völker, wie die Griechen und 
Deutschen haben ihr nationales Bewusstsein als Geschenk ihrer Kunst 
erhalten und da die Natur es so gefügt hat, dass Kultur nur auf 
nationaler Grundlage gedeiht, so dient die Kunst auch damit der 
Kultur, dass sie in den Völkern das nationale Bewusstsein wach 
erhält. 

Weil im Künstler nicht bloss der Geist seines Volkes, sondern auch 
das Fühlen seiner Zeit aufs kräftigste lebt, so spiegelt sich in dem 
von ihm geschaffenen Werk die Stimmung der Zeit, der er an- 
gehört, getreulich ab. Nirgends erfahren wir so sicher als in ihm, wie 
eine Zeit in ihren besten Vertretern gefühlt hat. Aber der grosse 
Künstler ragt immer zugleich auch über sein Volk und seine Zeit 
hinaus. Er ist mehr als die Spitze von Volk und Zeit. Er erhebt, was 
ihm Zeit und Volk vermitteln, ins allgemein Menschliche. Hat er 
wirkliche Grösse, so stellt er in seiner Persönlichkeit, wie wir gesehen 
haben, ein allzeit gültiges Verhältnis des Menschen zu den grossen 
Fragen des Lebens dar. Jedes grosse Kunstwerk ist daher ein Menschheits- 
dokument und als solches von nie veraltendem Wert. An der Hand 
der grossen Kunstwerke lernen wir die verschiedenen Stellungen kennen, 
die der Mensch zu Welt und Leben einnehmen kann. Wir fühlen in 
solcher Schule nicht bloss unsern Horizont unermesslich erweitert, 
sondern wir werden auch gefördert im unparteiischen Verständnis des 
Menschentums. 

Die Kunst leitet uns nicht an, die verschiedenen Einstellungen des 
Menschen zur Welt auf ihren Wahrheitswert zu beurteilen wie Religion und 
Philosophie, wir werden allein dazu angehalten zu fragen, ob eine solche 
Stellungnahme aus der Tiefe des ewig Menschlichen stammt, ob es 
in der Natur des Menschen angelegt ist, so zu fühlen und zu werten 
und ob daher ein solches Fühlen echte Grösse und Schönheit hat. 
Für den ästhetischen Menschen ist es nicht entscheidend, ob ein 
Kunstwerk in katholischem oder protestantischem Empfinden wurzelt, 
ob es auf spiritualistischer oder auf naturalistischer Grundlage auf- 
erbaut, ob es in deutschem oder französischem Grund erwachsen ist. 

Meyer, Aesthetik. 28 
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Er sieht es allein darauf an, ob den religiösen, metaphysischen und 
nationalen Voraussetzungen, unter denen es gestaltet ist, bleibende 
menschliche Bedeutsamkeit zukommt, ob sie uns ein Dauerndes und 
Ewiges der Menschennatur enthüllen. Die Kunst hebt die Unterschiede 
der Weltanschauungen und Nationen nicht auf, so wenig als sie das 
Individuum aufhebt, aber sie führt über sie hinaus ins allgemein Mensch- 
liche. Sie lässt am katholischen Kunstwerk den Protestanten, am prote- 
stantischen den Katholiken, am französischen den Deutschen und am 
deutschen den Franzosen die Schönheit empfinden, die jedem Welt- 
fühlen eigen ist, das auf dem bleibenden Untergrund des Mensch- 
lichen ruht. Sie legt seine allgemein menschlichen Wurzeln bloss und 
führt die durch Glauben und nationale Gegensätze zerteilte Menschheit 
auf den Boden des allgemeinen Menschentums zurück. Sie ist eine 
Nationen und Glaubensparteien versöhnende Kraft. Sie macht weitherzig 
und duldsam und ist der beste Schutz gegen Enge und Beschränktheit 
des Standpunktes. Sie ist deshalb auch in der Periode der Aufklärung 
als Mittel der Befreiung von der Enge und Einseitigkeit der beschränk- 
ten kirchlichen Auffassung, als Erzieherin zum allgemeinen Menschen- 
tum aufgefasst und verwendet worden. 

Aber weil der Künstler nicht bloss der höchste Ausdruck seiner 
Zeit und seines Volkes ist, sondern über Volk und Zeit weit hinaus- 
ragt ins allgemein Menschliche, deshalb vermag er Zeit und Volk 
weiter zu bilden und sie zu bereichern mit neuen Lebenswerten. Die 
grossen Künstler verfeinern und vertiefen unausgesetzt das Gemüts- 
und Geistesleben des Menschen. Man kann gar nicht aussprechen, 
womit allem ein Geist wie Goethe das deutsche Volk beschenkt hat. 
Man sagt nicht zu viel, wenn man feststellt, dass er dem deutschen 
Volk eine neue Seele eingesetzt hat. Was wäre überhaupt das deutsche 
Volk, wenn es keinen Walter und Wolfram, keinen Dürer und Rem- 
brandt, keinen Goethe und Schiller, keinen Beethoven und Wagner 
hervorgebracht hätte. Nähme man die Kunst aus dem Leben der 
Völker, so nähme man ihnen mit ihr auch alle höhere Bildung, alle 
feinere Kultur. Soll Bildung sein, so kann die Kunst nicht entbehrt 
werden. 

So wenig also die Kunst Religion und Sittlichkeit ersetzen kann, 
so wenig darf sie neben diesen beiden Lebensmächten verschwinden. 
Jede von ihnen hat ihre besondere Aufgabe: die Religion stark zu 
machen in den Stürmen des Lebens und letzte Ziele zu zeigen, die 
Sittlichkeit Kraft zu geben zu liebender Tat, die Kunst aber hat alles 
geleistet, was sie soll, wenn sie Erhebung und Offenbarung zugleich 
ist, Erhebung dadurch, dass sie den Geist auf Augenblicke der All- 
täglichkeit entreisst und ihn mit hoher idealer Freude erfüllt und 
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Offenbarung, wenn sie Welt und Menschenleben erschliesst, den 
innern Reichtum der Seele ans Licht bringt und das Herz bereichert 
mit allem Tiefsten und Edelsten, was hohe Geister erlebt haben, und 
mit allen geistigen Schätzen, die Volk und Menschheit zu ihren Besitz- 
tümern zählen. 

In der freudevollen Erhebung in ein hohes Sein und in der seelen- 
bildenden Kraft, die sie still und geräuschlos ausübt, liegt das Grosse 
begründet, was die Kunst dem Einzelnen, einem Volk und der Mensch- 
heit zu leisten vermag. 
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seine Formschönheit 170—171. 208; 
freier — 172; seine sinnliche Annehm- 
lichkeit 156—157. 

Rokokostil 85. 379. 

Rührende, das 407—411. 


N) 


Schauspielkunst 184— 185. 275. 297—298. 
Scheinhaftigkeit der Kunst 268—273. 401. 
Sinnlich-Angenehme, das 149—158. 
Sittlichkeit und Schönheit 69. 123—140. 
247—249. 252—253. 258. 373. 
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Schmerz, seine Schönheit 115—117. 416 
—418. 

Schöne, das, als Gesamtbezeichnung für 
das ästhetisch Wertvolle 5. 90 ; Grund- 
gattungen des — 73—%. 407—427; 
— Seele 78. 80. 

Schönheit, als erscheinende Lebensfülle 
67—140. 245; inhaltliche — 14—140; 
formelle — 141—246; — der Kunst 
394— 407 ; reine — 88.119; vollendete 
— als formgewordene Lebensfülle 
241; — der Künstlerpersönlichkeit 
s. diese. 

Schuldsühnetheorie im Tragischen 413— 
414. 

Steigerung 218—219. 

Stil, Begriff 325—326; Individual— 322 
—328. 335—337; Zeit— 328—337; 
National— 337—344; expressionisti- 
scher Charakter des — 362. 364; der 
Kunstwert der Stile 377—388; — als 
Offenbarung der Künstlerpersönlich- 
keit s. diese. 

Stilisieren 192—193. 

Stoff in der Kunst 323—324. 395. 399; 
stoffliches Interesse 397. 

Stufenfolge der Schönheit 72—73. 

Sturm- und Drangstil 327. 330. 

Subjektive Kunst 354—358. 

Subjektivistische Kunst 357. 362. 

Symbol 281—290; das Kunstwerk als — 
354. 357. 

Symmetrie 214—218. 


T 

Talent 35. 

Tanz 185. 

Tatsächlichkeitskunst 357 — 358. 

Technik 222—223. 397—9. 

Teilnahmegefühle 63—65. 407—410. 414 
—415. 417. 420. 

Tendenz 233—256. 

Theatralische, das 293. 

Theoretisches und ästhetisches Urteil 124 
—129. 247. 258. 

Tiefe als Grundgattung des Schönen 82. 
86. 89. 

Ton s. Klang. 

Tragische, das 407— 409. 411—418. 
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Sachregister. 


Typische, das 68. 93—103. 361—362. 
375 — 388. 433— 439. 


U 


Ueberquellendes Leben als Grundgattung 
des Schönen 85—88. 237. 

Uebersichtlichkeit 160. 

Unästhetische, das 6. 

Unheimliche, das 76. 

Unilehrbarkeit der Kunst 2. 

Unmittelbarkeitdes ästhetischenEindrucks 
2. 101; das unmittelbar Gegebene 146 
— 263. 

V 


Verdichtung 296—297. 

Vereinfachung 296— 297. 

Verlebendigung 14—31. 282— 303; — ab- 
strakter Formen 14. 19— 25. 217— 218. 
241—243; — in Kunsthandwerk und 
Baukunst 226—236. 

Vermenschlichung d. Untermenschlichen 
25—27. 

Volksstil 337— 344. 


Ww 


Wahrhaftigkeit des Künstlers 366 —370. 

Wahrheit im Schönen s. Naturwahrheit; 
Wahrheitswert des Schönen 99—1083. 

Weltfühlen des Künstlers 316—320. 327 
— 328; — einer Zeit 3239—343; der 
verschiedenartige Charakter des — 
364—365. 

Weltverständnis gefördert durch das 
Schöne 100—103. 431. 485. 

Weltwirklichkeit des Schönen 91—93. 

Werkform 225 — 236. 

Wert des Schönen und der Kunst 70-73. 
88. 91—93. 98. 366. 428— 430. 

Wertungskunst 357— 366. 

Wiederholung 167. 206—208. 

Willenlosigkeit, vermeintliche der ästheti- 
schen Betrachtung 256—257. 

Würde 76. 


Zarte, das, als Gattung des Schönen 82 
— 83. 

Zeitstil s. Stil. 

Zweckmässigkeit der Gestaltung 143— 
144. des weiteren s. das Formschöne. 
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